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Der 150. Geburtstag Carl Spitzwegs (1808 - 1885) war für die Städtische Galerie 
München die wohlbegründete Veranlassung, diesem bedeutendsten gebürtigen Münch- 
ner Maler des 19. Jahrhunderts eine Ausstellung von rund 100 Werken zu widmen. 
Der Bestand dieser Schau stammt im Wesentlichen aus einer Privatsammlung, die 
nach Umfang und Qualität die bedeutendste Spitzweg-Kollektion in sich vereinigt. 
Staat und Stadt haben einige wichtige Bilder beigesteuert. Seit langem war nicht mehr 
Gelegenheit, den Entwicklungsgang des Künstlers so eingehend und so gut belegt zu 
verfolgen. Die Übersicht kann man lückenlos nennen, denn jede Periode, jedes Dar- 
stellungsgebiet ist mit gültigen Werken vertreten. Schon die frühen vierziger Jahre 
bringen charakteristische Beispiele wie den „Armen Poeten“, es folgen die fünfziger 
Jahre, koloristisch frischer und weniger spitzpinselig, in denen auch das ganze The- 
menrepertoire schon vorliegt. „Wo ist der Paß“, „Der Bücherwurm“, „Der Wacht- 
posten“, „Der Kaktusfreund“ sind Titel, die jedermann mit dem Begriff „Spitzweg“ 
verbindet. Der französische Einfluß zeigt sich in einer gelösteren, malerisch freieren 
Auffassung, die „Basarszenen“ gehören hierher oder das „Picknick“, und dann folgen 
die vielen Landschafts- und Waldbilder, mit Schulkindern, Jägern und Sennerinnen 
bevölkert, die sich bis in die spätesten Jahre fortsetzen und immer neue Abwand- 
lungen erfahren. Am Ende steht dann ein Werk wie der „Don Quichote“, bei dem 
nicht nur das Thema sondern auch die kraftvolle, beschwingte Malerei an Daumier, 
den gleichfalls vor 150 Jahren Geborenen, denken läßt. 

Die Ausstellung trägt dazu bei, die noch immer schwankende Datierung der Bilder 
genauer zu bestimmen. Eine gewisse Hilfe gewährt wohl das eigenhändige Verkaufs- 
register Spitzwegs - nur in der Frühzeit hat er einige Bilder mit Jahreszahl ver- 
sehen -, aber abgesehen davon, daß in diesem Verzeichnis nur ein Terminus ante 
gegeben ist, bleibt bei den vielen Wiederholungen und Varianten verschiedener The- 
men die Festlegung auf eine bestimmte Darstellung zweifelhaft. Auch die stilistischen 
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Merkmale sind nicht ganz zuverlässig, denn ersichtlich hat Spitzweg künstlerische 
Rückgriffe gemacht und einem Bild „für den Verkauf“ sieht man es so manchesmal 
an, daß er sich bemüht, seine „gängige“ Handschrift beizubehalten. 

Der Ausstellungskatalog, bearbeitet von Frhr. v. Wangenheim, hat sich der dan- 
kenswerten Aufgabe unterzogen, eine Chronologie der Werke zu versuchen - mit 
manchen Fragezeichen, wie sie sich aus dem oben Gesagten ergeben und die man 
da und dort noch vermehren möchte. Im ganzen wird man der Gruppierung beistim- 
men. Die Makroaufnahmen, mit denen der Katalog illustriert ist, sollen den Be- 
schauer, der allzu sehr nur das Thematische der Spitzweg’schen Bilderwelt zu ge- 
nießen gewöhnt ist, auf die hohen malerischen Qualitäten hinweisen, die in den for- 
matlich ja so beschränkten Bildern stecken. Was im Original fast miniaturhaft fein 
und zierlich erscheint, zeigt sich in diesen vergrößernden Ausschnitten als pastoser, 
breiter und sicher gesetzter Pinselzug der an ganz andere Bildformate denken läßt 
(Abb. 2). Die Schlagkraft, mit der Spitzweg Mensch und Ding charakterisiert und die 
das Auszeichnende seiner Kunst ist, wird von jedem dieser. Striche getragen. Hier of- 
fenbart sich, wie bewußt, auf das Wesentliche gerichtet und formklar Spitzweg alles 
sieht und mit Meisterschaft in seine Malerei überträgt, so daß diese überzeugende, 
lebendige Wirkung zustande kommt. 

Diese Wirkung allerdings haftet bei Spitzweg mehr noch am Inhaltlichen seiner 
Bilder; jedenfalls findet er von dorther den Zugang zu der tiefen Sympathie weiter 
Kreise, die ihm nur zu gern in seine idyllisch-märchenhafte Welt folgen. Aus echtem 
Künstlertum und tiefer, im ganzen wohlwollender Menschenkenntnis hat er diese 
aufgebaut und dem reinen, fast naiven Trieb, dem seine Kunst entsprungen, ver- 
dankt sie ihre Echtheit und unbeschwerte Anmut. Den zahlreichen Besuchern von jung 
und alt in dieser Ausstellung kann man es ansehen, daß diese beglückende und er- 
wärmende Wirkung unvermindert fortbesteht. Eberhard Hanfstaengl 


UBER EINEN UNPUBLIZIERTEN FUND VON E. W. BRAUN } 
(Mit 2 Abbildungen) 


Während in der italienischen Kunstgeschichte immer mehr Künstlerpersönlichkei- 
ten dank einer tragfähigen Überlieferung Profil, häufig sogar Gestalt gewinnen, er- 
weist sich die Bemühung, etwa in der süddeutschen Plastik des 15./16. Jahrhunderts 
eine größere Anzahl in Ratsprotokollen oder. anderen Dokumenten erwähnter Bild- 
hauernamen mit erhaltenen Werken in Beziehung zu setzen, allzu oft als Versuch 
am untauglichen Objekt. Vermeintlich erobertes Terrain muß als schwankender Bo- 
den wieder aufgegeben werden; so haben in neuerer Zeit u. a. Simon Lainberger, 
Adolf Daucher und Hans Vischer ebenso an Substanz verloren, wie ganze Gruppen 
von Bildwerken durch die Erkenntnis, daß der Gießerruhm der Hirder, Labenwolf 
und Wurzelbauer die Namen der gestaltenden Bildhauer im Dunkel ließ, erneut in 
die Anonymität zurückgestoßen wurden. E. W. Braun, der den Apollobrunnen in 
Nürnberg als Werk Peter Flötners feststellen und damit einen wahren Baustein 
setzen konnte, hatte in seinem neuen Tätigkeitsbereich nach dem Kriege noch eine 
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andere Entdeckung gemacht, die abermals einen Namen zu Fall bringt, mit dem zu 
arbeiten man schon hoffen durfte. Da es dem im vorigen Jahr von uns ge- 
gangenen, unermüdlichen Forscher nicht mehr vergönnt war, die kleine, aber wich- 
tige Randbemerkung zur Nürnberger Kunstgeschichte zu veröffentlichen, scheint es 
mir eine Ehrenpflicht, über das Anvertraute kurz zu referieren und einige Bemerkun- 
gen daran zu knüpfen. 

In seiner Rezension von 5. Meller, Die Bronzestatuetten der deutschen Renaissance, 
führte E. Kris (Pantheon I, 1928, S. 265 £.) die Bronzestatuette eines langbärtigen 
Kriegers, Slg. Dr. Bloch, Wien, erstmals in die Literatur ein als eine „dem Nürn- 
berger Stilkreis um 1570“ einzufügende Ergänzung, „zumal sie schon auf die noch 
wenig beachteten Arbeiten des Franz Aspruck hinzuweisen scheint“. Dieser Nachsatz 
war eine unverständliche Entgleisung, weil der Brüsseler Goldschmied überhaupt 
nicht in Nürnberg, sondern in Augsburg und Prag und zudem erst um 1600 tätig 
war. Der Lapsus hatte aber zur Folge, daß E. F. Bange (Die deutschen Bronzestatuet- 
ten des 16. Jahrhunderts, Berlin 1949, S. 57) die - tatsächlich gar nicht ausgespro- 
chene - „Zuschreibung“ der Kriegerstatuette an Aspruck ablehnte, ohne der voraus- 
gehenden Stilbestimmung Beachtung zu schenken. Er schloß an die Statuette Bloch 
zwei stilistisch engverwandte Bronzestatuetten von Kriegern in noch reicheren antiki- 
sierenden Phantasierüstungen an (Slg. Dr. Kiesslinger, Wien, und Slg. Dr. Jantzen, 
Bad Homburg, a. a. OÖ. Abb. 122 und S. 56) und versuchte durch Vergleich mit Ent- 
wurfsskizzen von Christoph Amberger für das Innsbrucker Grabmal Kaiser Maxi- 
milians I. zu beweisen, daß die Statuetten von dem Bildhauer. der dortigen Chlod- 
wigstatue, Veit Arnberger, gegen 1550 geschaffen, ja vielleicht sogar als erste pla- 
stische Entwürfe dieses Meisters für etliche Statuen anzusehen seien. Damit schien 
das Problem dieser durch ihre Kostümierung auffallenden Gruppe von Kleinbron- 
zen gelöst. 

In einer von der Forschung übersehenen stattlichen Brunnenfigur in Hilpoltstein 
(Mittelfranken) fand nun aber E. W. Braun das Hauptwerk des Meisters der Krieger- 
statuetten und gewissermaßen das Urbild des Typus mit dem charakteristischen zer- 
furchten Antlitz, dem wallenden Bart und dem übergroßen grotesken Helm (Abb. 3a 
und b. Höhe 90 cm. Vgl. Die Kunstdenkmäler von Bayern, MF III, B.-A. Hilpoltstein 
[Felix Mader], München 1929, S. 190). Uber den künstlerischen Schulzusammenhang 
lassen Ort und Zeit keinen Zweifel: das urkundliche Datum 1560 allein macht die Zu- 
schreibung dieser Werke an den 1551 in Innsbruck verstorbenen Veit Arnberger hin- 
fällig. Die Einordnung von Kris jedoch wird bestätigt; der Geharnischte mit Fähnlein und 
Schwert hält das Wappen der Reichsstadt Nürnberg, die 1542-78 die Herrschaft 
über Hilpoltstein (Wappen im Herzschild) ausübte, und symbolisiert, einst auf dem 
Rathausbrunnen stehend, als sogenannter Wappner Handelsfreiheit und Marktschutz. 
Die von Bange betonte Übereinstimmung des Kostümlich-Dekorativen der Statuetten 
mit Ambergers Entwürfen läßt sich unschwer aus einem gemeinsamen Vorbild er- 
klären, nämlich Burgkmairs Genealogie-Holzschnitten (Jahrb. d. Kunsthist. Slgn. d. 
Allerh. Kaiserhauses Wien 7, 1888, S. 47 ff.), die allenthalben, z. B. auch bei Me- 
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daillenreversen, als Anregung dienten. In der Nürnberger Kunst um 1560 finden die 
untersetzten Bartmänner mit ihrer pseudoantiken Renaissancetracht ihren Platz un- 
mittelbar neben dem Gänsemännchen und den Bauern und Jägern der in diesen 
Jahrzehnten blühenden Gießerwerkstatt von Pankraz und Georg Labenwolf, in der 
sie auch gegossen wurden; sie verleihen ihr einen reizvollen neuen, gleichsam heral- 
dischen Akzent. Wieder einmal muß man daran denken, daß ein Bildhauer Paul 
Kremer Holzmodelle an Labenwolf lieferte, ohne daß es bisher möglich war, sie mit 
erhaltenen Bronzen zu identifizieren. Doch wird der Zuwachs durch das Brunnen- 
männlein von Hilpoltstein und seine Verwandten auch ohne Bildhauernamen viel- 
leicht eine neue Gruppierung des Materials ermöglichen, zumal wenn man die noch 
unpublizierten Neptunstatuetten in Friesach (Kärnten), Schloß Neuenhof b. Lauf 
(Pegnitz) und im Germanischen Nationalmuseum Nürnberg heranzieht, mit denen 
sich der Übergang zur Wurzelbauerwerkstatt anbahnt. Hans R. Weihrauch 


REZENSIONEN 


Karolingische und ottonische Kunst. Werden, Wesen, Wirkung. Forschungen zur 
Kunstgeschichte und christlichen Archäologie. Wiesbaden, F. Steiner-Verlag, 1957. 
VIII, 443 Seiten, 186 Abbildungen. 

Der hier angezeigte Band darf, obgleich er nicht so benannt ist, als wissenschaft- 
liches Ergebnis des „VI. Internationalen Kongresses für Frühmittelalterforschung“ gel- 
ten, der im Jahre 1954 in Westdeutschland stattfand. Wie diese allen Teilnehmern 
unvergeßliche Tagung, so ist auch die Publikation von Friedrich Gerke und Hermann 
Schnitzler überlegen betreut und geordnet. Die insgesamt 32 Beiträge werden ver- 
bunden durch das Ziel, die Grundlagen des Mittelalters zu erhellen, wie es das kurze 
Vorwort verspricht: „... . die Fragen der Kontinuität der karolingischen Kunst, den 
Zusammenhang der ottonischen Kunst mit der byzantinischen Kunst und die Wir- 
kungen der ottonischen Kunst auf das hohe Mittelalter zu studieren“. Das Buch will 
kein Nachschlagewerk sein. Vielmehr sind in einer Art System von Stützpunkten, 
teils vom Kongreß her eher zufällig angeboten, teils offenbar auch sorgfältig vor- 

bedacht, Beiträge zur Erkenntnis jener Jahrhunderte gesammelt, die insgesamt ein 
charakteristisches, bisweilen weit ausgreifendes und tiefdringendes Bild der Früh- 
entwicklung der abendländischen Kultur vermitteln. Gerade durch diese Ordnung 
wird der Band zu einer höchst bedeutsamen Veröffentlichung von beispielhaftem 
Charakter. 

Das Buch ist in vier Teile gegliedert: Geschichte, Architektur, Skulptur und Klein- 
kunst, Miniaturen. Die Zugehörigkeit der einzelnen Beiträge zum übergeordneten 
Kapitel ist begreiflicherweise nicht immer gleich eindeutig. So könnte man sich den 
Aufsatz von B. de Montesquiou-Fezensac „L’arc de triomphe d’Eginhard“ trotz der 
in ihm sich spiegelnden geschichtlichen Zusammenhänge sehr wohl in der Abteilung 
„Kleinkunst“ vorstellen; hingegen hätte Ejnar Dyggves „Tradition und Christentum 
in der dänischen Kunst zur Zeit der Missionierung“ statt in der Abteilung „Archi- 
tektur“ auch einen guten Platz im allgemeinen Geschichtskapitel gehabt. Offenbar 
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sind in der. Gruppierung zugleich Akzente gesetzt. Die auf den ersten Blick ein we- 
nig trocken scheinende Einteilung des Buches nach Kunstgattungen hat jedenfalls ihre 
unbestreitbaren Vorzüge gegenüber anderen Möglichkeiten der Gliederung, etwa der 
Gruppierung nach Kulturräumen oder nach Epochen. Kleinere Ungleichmäßigkeiten 
lassen sich so und so kaum vermeiden. So fehlt ein Beitrag zur Monumentalmalerei 
des Frühmittelalters, deren Bedeutung im Verhältnis zur Buchmalerei gegenüber 
früher wesentlich gestiegen ist. Und bedauerlicherweise ist im Abschnitt „Skulptur 
und Kleinkunst“ die karolingische Zeit so gut wie nicht vertreten. 

Unter den Abschnitten zur Architektur ist die Erstveröffentlichung vieler Ergebnisse 
zur frühmittelalterlichen Baukunst Westfalens durch Hans Thümmler von besonde- 
rem Wert. Wer die Reste der von ihm kurz beschriebenen Corveyer Malereien sehen 
konnte, vermag Größe und Glanz der kaiserlich inspirierten Kunst der westfälischen 
Klöster und Bischofssitze und die große, bis dorthin spürbare Einheit des karolingi- 
schen Kulturraumes nachzuempfinden. - Die Funktion des Essen-Werdener Raumes 
als einer vermittelnden Station von hoher entwicklungsgeschichtlicher Bedeutung, 
bei kräftiger Verankerung im rheinischen Kunstkreis, hebt die über W. Zimmermanns 
Veröffentlichung hinausgreifende Analyse von Albert Verbeek zur. viergeschossigen 
Wandgliederung der Essen-Werdener Bautengruppe nicht weniger heraus als Richard 
Drögereits Beitrag „Zur Einheit des Essen-Werdener Kulturraumes . . .“, in dem 
zahlreiche Fragen neu beleuchtet und zur Diskussion gestellt werden. - Die Be- 
sprechung der Nymwegener Valkhofkapelle (Hans van Agt) ist ein dankenswerter 
Beitrag zum Problem der Aachen-Nachfolge in ottonischer Zeit, dessen zusammen- 
fassende Darstellung soeben in Angriff genommen wird. Laut A. wäre die noch un- 
längst diskutierte Datierung der Valkhofkapelle vermutlich auf die Zeit nach 1047 
festgelegt, als völliger Neubau nach Aachener Vorbild. 

Die Gruppe Skulptur und Kleinkunst setzt zu Recht mit Untersuchungen zu vor- 
karolingischen Arbeiten ein: die enge Verpflichtung der karolingischen Kunst an ihre 
bodenständigen Voraussetzungen herauszuarbeiten, wird nicht minder zu ihrer Klä- 
rung beitragen als die Freilegung der spätantik-mediterranen Quellen, aus denen 
sie neu geschöpft hat. A. M. Pous führt in diesem Kapitel die formgeschichtlichen 
Arbeiten Stückelbergs und R. Kautzschs zur dekorativen Plastik Italiens weiter. Tho- 
mas von Bogyay widmet dem Sonderproblem der Flechtwerksteine eine eingehende 
Studie. Die einschränkende Charakterisierung als „italienische Kirchenausstattungs- 
mode” (p. 275) würde diesem vielschichtigen Problem tatsächlich kaum hinreichend 
gerecht, und v. Bogyay grenzt die Gültigkeit seiner Erhebungen folgerichtig auf das 
Material im Gebiet nördlich und nordöstlich der Alpen ein. - Endlich erscheint we- 
nigstens andeutungsweise auch die insulare Komponente frühmittelalterlicher. Kunst 
im Beitrage von August Fink „Zum Gandersheimer Runenkästchen”. 

Drei der wichtigsten Aufsätze des Bandes beschäftigen sich mit Werken im Aache- 
ner Münster. Andr& Grabar deutet in seiner meisterlichen, scharfsinnigen Weise das 
byzantinische sog. Kuppelreliquiar des Aachener Schatzes als „Sion“, datiert es in die 
Zeit um 1000 und stellt es in die Reihe anderer Nachbildungen des Heiligen Grabes: 
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„.. .ils figuraient la Cite ideale, dans tout son &clat c&leste”. So konnten diese Ge- 
räte als Lampen oder auch als Räuchergefäße dienen, jedenfalls nicht ursprünglich 
als Reliquiare. Allerdings sieht Grabar - und das scheint der entwicklungsgeschicht- 
lich bemerkenswerteste Ansatz in seinem reichen Beitrag - im Aachener „Sion“ den 
formalen Ausgangspunkt für die romanischen Kuppelreliquiare. 

Der umfangreiche Aufsatz von Erika Doberer zum Ambo Kaiser Heinrichs im 
Aachener Dom verdient und erfordert ausführlichere Würdigung. Neben gründlicher 
Prüfung der formalen Tradition, aus der er herausgewachsen ist, legt D. den Haupt- 
akzent auf eine ikonographische Interpretation des Ambo in sich und an seinem be- 
sonderen Orte. In vielen Punkten wird man der Verfasserin gern und dankbar fol- 
gen. Anderes bleibt problematisch. Ob man z. B. zwischen der großen „Crux gem- 
mata“ der Ambowölbung und dem kleinen Gemmenkreuz der Reichskrone einen 
Zusammenhang sehen soll? Die weit zurückreichende und in viele Bereiche wirkende 
Tradition des Gemmenkreuzes kann wohl nur. sehr begrenzt als „von kaiserlicher 
Insignie geprägt“ (p. 336) aufgefaßt werden. Zu Recht macht D. sodann darauf auf- 
merksam (p. 318), daß die Elfenbeinsitula als ursprüngliche Buchstütze keineswegs 
erwiesen ist. Das bestätigt sich in den Darlegungen der Verf. (die allerdings die Fol- 
gerung nicht zieht) aus der fehlenden ikonographischen Übereinstimmung zwischen 
Situla und Ambo. Die Wiederherstellung des bildlich durchaus in sich geschlossenen 
Elfenbeinwerkes als Situla (cf. F. Bock 1865) wird trotz allem das Richtige treffen. 

Für den ursprünglichen Standort des Ambo entwirft D. eine eigene Rekonstruk- 
tion, die ihn in den Eingangsbogen zum Ostjoch des Oktogonumgangs verlegt. Da- 
mit erscheint der Ambo in einzigartiger Stellung innerhalb der weitgespannten ideel- 
len Beziehungen zwischen Kuppelmosaik, Kaiserthron und Altar, als „Brennpunkt 
der sakralen Beziehungen in der Pfalzkapelle” (p. 359). Aus diesem Grunde wird er 
bei D. auch zum wichtigen Requisit bei der Krönungszeremonie. 

Doch scheint hier Vorsicht geboten. Weder im Mainzer Ordo noch in der Beschrei- 
bung Widukinds von Ottos I. Aachener Krönung 936 wird ein Ambo genannt, im 
sog. Kaiserordo von 1209, der sich auf Rom bezieht, auch nur in untergeordneter 
Funktion. In P. E. Schramms Korpus der „Herrschaftszeichen und Staatssymbolik“ 
wird gleichfalls der Ambo nicht erwähnt. Nun beruht die bestechend formulierte 
Deutung von D. einzig auf dem neu zugewiesenen Standort des Ambo im Durch- 
gang zum Chor. Dem widerspricht aber. nicht nur die liturgisch unzutreffende Samm- 
lung aller Sinnbezüge auf den Ambo statt auf den Altar, sondern auch eine prak- 
tische Überlegung: im Ostjoch des Umgangs stand ja der karolingische Marienaltar, 
ein durch Ausgrabungen erwiesener Sachverhalt, dem D.’s Grundrißrekonstruktion 
(fig. 142) nicht Rechnung trägt. In der Tat bildete das östliche Umgangsjoch nicht, wie 
p. 338 f. gesagt wird, den „Durchgang zu dem karolingischen Altarhaus der Unter- 
kirche“, sondern den Ort des Altars selber. Das Ergebnis der Ausgrabungen 1910 - 14 
ist nur unzulänglich und an entlegener Stelle publiziert: cf. H. Christ, Ein pippini- 
sches Reliquiengrab unter dem karol. Marienaltar der Aachener Pfalzkapelle, in: H. 
Schiffers, Karls d. Gr. Reliquienschatz und die Anfänge der Aachenfahrt, Aachen 
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1951, p. 87 ff. (frdl. Hinweis von A. Verbeek), aber auch Kunstdenkm. Aachen 1916 
Fig. 41 sowie Notiz im Kat. „Werdendes Abendland” 1956, Nr. 366. Berichtigt man 
danach D.’s Grundriß und setzt den Altar westlich vom Kaisergrab ein, nicht östlich, 
dann ist die Unhaltbarkeit der These klar. 

Zumindest also wäre der Ambo, wollte man ihn in der Ost-West-Achse belassen, 
in den freien Raum des Oktogons vorzurücken (für eine solche Stellung gibt es ja 
Parallelen). Aber auch eine solche Annahme bleibt für Aachen schwierig. Man ver- 
gleiche hierzu einen Text bei dem eben zitierten Widukind: „.. . et ducunt eum 
(= regem) subtus coronam, loco illo (d. h. in der Mitte des Oktogons) cum scamnis, 
cussinis et pannis ornatum ... .“ Offenbar. also ergibt sich gerade aus den Erforder- 
nissen der Aachener Pfalzkapelle als Krönungskirche die alte Buchkremersche Re- 
konstruktion als die ungezwungenste. - Die Bedeutung des Heinrichs-Ambo sollte 
weder unter-, noch überschätzt werden. Jedenfalls wird - dank der interessanten 
und mit reichem Material vorgetragenen Thesen von D. - die Diskussion über ihn 
so bald nicht zur Ruhe kommen. 

Noch eine andere Studie des Buches beschäftigt sich mit dem Aachener Ambo, und 
zwar mit dem Evangelistenrelief. Man wird Hermann Fillitz gern zustimmen, wenn 
er die Kölner Buchmalerei mit heranzieht, um die künstlerische Heimat des Reliefs 
zu klären. Außer der charakteristischen Architekturgestaltung könnten beachtliche 
stilistische Momente angeführt werden, die die bedeutende kunstgeschichtliche Rolle 
Kölns auch hier in hellerem Licht erscheinen lassen. -. Übrigens besteht die Relief- 
platte nicht, wie mitgeteilt, aus vergoldetem Silber, sondern aus vergoldetem Kup- 
fer (worauf der Rezensent von Msgr. Erich Stephany freundlicherweise aufmerksam 
gemacht worden ist. Vgi. H. Schnitzler, Rhein. Schatzkammer, Düsseldorf o. J. Nr. 36). 

Eine wesentliche Korrektur in unserem Bilde von der nordwestdeutschen Gold- 
schmiedekunst um 1000 hat endlich Hermann Schnitzler mit seinem Beitrag „Das 
sog. Große Bernwardkreuz” vorgenommen. Nachdem schon früher die Rückseite als 
„nachbernwardinisch“ galt, setzt er nun auch die Vorderseite später an. Er vermag 
auf Grund allgemeiner, sehr scharfsichtiger Stilbeurteilung, die durch den handwerk- 
lichen Befund nachdrücklich bekräftigt wird, das nunmehr als „Magdalenenkreuz” 
bezeichnete Werk in den Kreis des Roger von Helmarshausen einzuordnen. Vielleicht 
werden nicht alle mit gleicher Bereitwilligkeit der so späten Datierung um 1130 - 40 
beipflichten, die das Hildesheimer Kreuz ans Ende der Entwicklung und weit nach 
dem Fritzlarer Kreuz ansetzen würde. 

Den Abschluß des überreichen Bandes bilden einige Beiträge zur Buchmalerei. 
Bernhard Bischoff unternimmt es, die sog. Kölner Nonnenhandschriften nach Chelles 
zu lokalisieren, ein Unternehmen, das nicht nur einen Einblick in die klare Methode 
Bischoffs erlaubt, sondern auch - mit dem Problem weiblicher Skriptorien in karo- 
lingischer Zeit - eine kunstsoziologisch interessante Frage aufwirft. - Otto Hombur- 
gers vergleichende Studien zum Zürcher Psalter tragen in schönster Weise dazu bei, 
die lang umstrittene Stellung von Corbie in der Buchkunst des 9. Jahrhunderts zu 
klären: nämlich zugunsten einer eigenen, wesentlich vom Dekorativen bestimmten 
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Kunst, die freilich unvereinbar wäre mit den früher der Abtei Corbie zugeschriebenen 
Werken der „Reimser Spätstufe” bzw. „Style Charles-le-Chauve“. 

Gerade aus diesen beiden letzten Aufsätzen erhellt wieder die Wichtigkeit einer 
verläßlichen Sammlung und Aufbereitung des frühen Handschriftenmaterials, für die 
Kurt Holter sich in einer abschließenden kurzen Darlegung dringend einsetzt, nicht 
ohne wertvolle methodische Überlegungen beizusteuern. Daß die paläographische 
Fixierung des weithin kaum durchforschten Stoffes auch für den Kunsthistoriker viel 
bedeutet, wird jedem einsichtig sein, der jemals den Schwierigkeiten der Arbeit auf 
diesem Gebiete begegnet ist. 

Die Herausgeber und ihre Mäzene, allen voran Georg von Opel, verdienen hohen 
Dank für dieses Buch. In dem ausgebreiteten wissenschaftlichen Material, in der me- 
thodischen Darbietung und zusammenfassenden Ordnung und nicht zuletzt auch in 
seiner freigebigen Bebilderung (die man sich gleichwohl immer noch reicher wünschen 
möchte) stellt es einen kostbaren Beitrag und nicht zuletzt einen mächtigen Ansporn 
dar zu der noch jungen Bemühung um die Erforschung der frühmittelalterlichen 
Kunst. Victor H. Elbern 


JAMES S. ACKERMAN, The Cortile of the Belvedere. Studi e Documenti per la 
Storia del Palazzo Apostolico Vaticano, vol. III. Biblioteca Apostolica Vaticana 1954. 
259 $., 47 Abb. 

„Je energischer wir der legendären Größe Bramantes, wie sie die klassizistischen 
Tendenzen von vier Jahrhunderten geformt haben, an den Leib rücken, um so mehr 
verliert sich das materiell Faßbare unter den Fingern... Unsere Anschauungen über 
Bramantes Anteil am Vatikanischen Palast ruhen auf schwankendem Boden und for- 
dern eine entschiedene Nachprüfung.“ Diese Sätze, die sich vornehmlich gegen Hein- 
rich v. Geymüllers eigentümlich heroisiertes Bramante-Bild wenden, stehen im Vor- 
wort von Dagobert Freys Studie über „Bramantes St. Peter-Entwurf“, die immer noch 
die Voraussetzung für die Beschäftigung mit den Anfängen von Neu St. Peter 
bildet. Nach vier Jahrzehnten ist nun auch die von Frey geforderte Untersuchung 
über den Vatikanischen Palast erschienen. Sie führt nicht nur zu einem „materiell 
faßbaren Bramante-Bild“, sondern darüber hinaus zu entscheidenden Einsichten in 
die Kunst der Hochrenaissance. 

Der Belvedere-Hof war neben Louvre und Eskorial das größte Bauvorhaben des 
16. Jahrhunderts. Er ist wie Neu St. Peter von Julius II. begonnen worden; Sixtus V., 
dessen Energie die Einwölbung der Peterskuppel erzwang, hat auch die endgültige 
Gestalt des Hofes bestimmt. Bei beiden Bauten sagt indessen der heutige Bestand 
nur wenig über die ursprünglichen, von Bramante entworfenen Pläne aus. Auch für 
St. Peter gilt, was Ackerman über den Belvedere-Hof schreibt: „Das Projekt Julius’ 
II. existiert heute nur noch dem Namen nach; um es zu verstehen und zu beurteilen, 
müssen wir es nicht anders als ein antikes Bauwerk rekonstruieren, freilich mit dem 
Unterschied, daß hier die Reste unter Mauerwerk, nicht unter der Erde begraben 
sind... . In Wahrheit sind zwei Gebäude zu rekonstruieren: der Hof, wie er bei 
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Baubeginn geplant war, und der Hof, wie er schließlich ausgeführt wurde und in den 
Umbauten des späten 16. Jahrhunderts erhalten ist.“ 

Diese Rekonstruktion setzte das „Herauspräparieren“ der verschiedenen „Schich- 
ten“ und eine Baugeschichte des Hofes voraus. Hierfür war ein weitverstreutes, sehr 
heterogenes Quellenmaterial zu sammeln und kritisch zu sichten. Die drei Anhänge, 
in denen Ackerman diese Quellen ausbreitet, nämlich die literarischen Beschreibun- 
gen, die bildlichen Darstellungen und die Archivalien, bilden ein Paradigma für 
Auswahl und Anordnung einer solchen Stoffsammlung. Daß mehr als die Hälfte der 
226 Rechnungsbelege und ein Fünftel der bildlichen Darstellungen unpubliziert wa- 
ren, mag den Umfang der hier geleisteten Kärrnerarbeit andeuten. Der Catalogue 
Raisonne der Zeichnungen, Stiche und Veduten bildet eine bibliographische Fund- 
grube und dürfte in Zukunft für das Vatikangebiet an die Stelle von Eggers Römi- 
schen Veduten treten. Auf $. 35 ff. findet sich eine nicht weniger aufschlußreiche Re- 
konstruktion der Antikensammlung Julius’ II. Indessen kann hier nur angedeutet 
werden, wie sorgfältig das Fundament gearbeitet ist, auf dem die Ergebnisse des 
Buches ruhen. r 

Das eigentliche Anliegen des Verf. ist die Bauperiode von 1504 bis 1585, d. h. von 
Julius II. bis Sixtus V. Hier wird Vollständigkeit angestrebt; der von Bramante vor- 
gefundene Bestand und die „Zerstörung“ des Hofes durch den Einbau der sixtini- 
schen Bibliothek werden skizziert. 

Die Arbeiten am Belvedere-Hof sind zwei Jahre nach der Thronbesteigung Julius’ 
II. in Gang gekommen, und zwar gleichzeitig im unteren Hof - Ackerman hat das 
Schicksal der 1513 von Bramante entworfenen und 1523 verbrannten Holzkuppel 
über der Torre Borgia in einem eigenen Aufsatz behandelt - und im eigentlichen 
Belvedere, d. h. an der ursprünglich alleinstehenden Villa Innozenz’ VIII. auf der 
Nordkuppe des vatikanischen Hügels (über diese Villa vgl. neuerdings C. Pietran- 
geli in Rendiconti della Pontificia Accademia di Archeologia XXVII, 1951-52 
11953], S. 87 f£.). Aus dieser ersten Bauphase stammt die dem Besucher der Biblio- 
teca Vaticana vertraute Porta Julia, die in den Osttrakt des Hofes führt. Uber die 
Absichten des Papstes gibt die Inschrift der Bildnismedaille Auskunft, auf deren Re- 
vers der Hof zum ersten Mal im Bilde erscheint: „Via Julia trium aditum(;) longa est 
eadem via 1000 alta 80 pedum“. Via frium aditum ist wohl am besten mit „dreige- 
schossiger Korridor“ zu übersetzen. Die Medaille zeigt die von Julius begonnenen 
Teile, nämlich den OÖsttrakt, die Terrassen und die Exedra. 

Wie auf dem Pendant, dem Münzbild von St. Peter, wird der „Berg“, auf dem das 
Belvedere der Medaille steht, ausdrücklich als „Mons Vaticanus“ bezeichnet; schon 
hieraus geht hervor, daß der. Hof und St. Peter zusammengehören als geistlicher und 
weltlicher Aspekt ein und desselben Hügels. Man mag daran erinnern, daß bereits 
Guicciardini in dem Namen, den Julius II. nach seiner Wahl annahm, eine Anspie- 
lung auf Julius Caesar sah: cäsarisch sind denn auch Dimension und Form des Bel- 
vedere-Hofes, ja selbst die Wahl der Talsenke zwischen zwei Hügeln. Daß die Kon- 
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zeption, dieses Tal zu einer. riesigen, von einer Exedra bekrönten Terrassenanlage 
umzugestalten, an Palestrina erinnert, ist schon früh erkannt worden; Ackerman 
macht jedoch - wie schon Dagobert Frey in seinen „Michelangelo-Studien“ - gel- 
tend, daß auch andere antike Bauten Analogien aufweisen, etwa die „Palästren“ auf 
dem Palatin und in der Hadriansvilla in Tivoli, die Horti Acilorum auf dem Pincio 
und die Beschreibung, die Plinius von seinen Villen gibt. Bramante hätte demnach 
nicht ein bestimmtes Vorbild kopiert; seiner Konzeption der Bauaufgabe liegt viel- 
mehr ein neues Verständnis der antiken Monumentalbauten zugrunde, das ihn zu 
wahlverwandten Lösungen befähigt. „Bramantes schöpferische Beziehung zum klas- 
sischen Altertum beruht in seinem Vermögen, große Ideen aufzufassen ohne sich im 
Detail zu verlieren.“ Im Belvedere-Hof, wie ihn Bramante geplant hat, hat man eine 
summa der Landschaft und Architektur vereinenden Cäsaren-Bauten zu sehen - in 
ähnlicher Weise wie das St. Peter-Projekt die Summe von Bramantes Erkenntnissen 
über Kuppel- und Zentralbau bildet. Der Tempietto stellt eine vergleichbare Syn- 
these dar; er ist weder „Kopie“ noch „Rekonstruktion’; seine Form ist durchaus 
zweckbedingt, nämlich durch die Funktion als memoria über der Stätte der Kreuzi- 
gung Petri; Form und Funktion sind als instauratio dieser memoria zu verstehen (vgl. 
die Inschrift des Münzbildes von St. Peter), als summa der antiken Peripteroi und 
der frühchristlichen Rundbauten. 

Was aber war der Zweck des Belvedere-Hofes? Auch hier kommt Ackerman zu 
präzisen Antworten. Im unteren Hof ließ der Papst schon 1509 Turniere und Stier- 
kämpfe veranstalten. Die mittlere und obere Terrasse waren „Architekturgarten“ im 
Sinne der Cäsarenbauten; der Verbindungsbau zur alten Villa hat bis heute seine 
ursprüngliche Funktion als Cortile delle Statue bewahrt. Für eine solche Zweck- 
setzung gab es „weder im Mittelalter noch in der Renaissance ein Vorbild. Dieses 
Bauprogramm führte zum ersten Mal seit der Antike wieder zum Entstehen eines 
‚Architekturgartens’, eines permanenten Theaters und eines Museumsgebäudes“. 

So umfassend diese Zwecksetzung ist, sie bietet noch keine Erklärung für die 
Exedra, die mit der vorgelagerten Rundtreppe ursprünglich die obere Terrasse gegen 
Norden abschloß und deren heutige Form nach dem Nachweis von Dagobert Frey 
z. T. auf Michelangelo (Treppe), z. T. auf Ligorio (Nicchione) zurückgeht. Die Deu- 
tung von Bramantes Exedra bildet das überraschendste und, wie mir scheint, wich- 
tigste Einzelergebnis des Buches. „Der Freiraum des Hofes war in allererster Linie 
als Bühne für Aufführungen gedacht . . . Das Belvedere-Projekt schließt sich aufs 
engste an die Tradition an, die die Renaissance (d. h. das Quattrocento) für das 
Bühnenbild entwickelt hatte. Diese Tradition sah eine perspektivische Komposition 
vor; der Betrachterstandpunkt wurde knapp außerhalb des dargestellten Raumes, der 
Fluchtpunkt in der Mittelachse, und zwar relativ hoch, angenommen, so daß der dar- 
gestellte Fußboden einen großen Teil des Bildfeldes ausmachte.“ Die runden Stufen 
bildeten also eine „Schautreppe“, wie überhaupt die Abschlußwand der oberen Ter- 
rasse bis zu ihrem Umbau unter Pius IV. durchaus „Schauwand“ war. Diese Deutung 
scheint schon deshalb überzeugend, weil sie den eigenartigen Grundriß der Nord- 
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wand und die nicht minder eigenartige Bezeichnung, die Serlio ihr gibt, zwanglos er- 
klärt: „il teatro del Belvedere” - teatro ist demnach im griechischen und nicht im 
modernen Sinne des Wortes zu verstehen. 

Mit anderen Worten: der gesamte Hof ist als Prospettiva im Sinne Albertis auf- 
zufassen. Der Fluchtpunkt liegt in der Exedra, dem Zentralmotiv des „Bildes“. Als 
Spitze der Sehpyramide ergibt sich die auf gleichem Niveau, aber 1000 Fuß entfernt 
gelegene Stanza della Segnatura, und zwar das Fenster unter dem Parnass-Fresko. 
Von hier aus sollten „die Betrachter, für die das Theater bestimmt war, nämlich der 
Papst und seine Umgebung, die Aufführungen im Hofe sehen, und auf diesen Punkt 
hin ist die Perspektive konstruiert. Raffaels Fresken und der Theater-Hof Bramantes 
stehen in inniger Beziehung‘. Man darf hinzufügen: in diesem Zusammenhang ge- 
sehen, gewinnt der Parnass wie überhaupt die Stanza noch an Sinnfülle. 

Ähnlich ergebnisreich und bei aller Sachlichkeit erregend sind die Kapitel des 
Buches, die der eigentlichen Baugeschichte des Hofes gelten. Beim Tode Julius’ II. 
und Bramantes war ja nur ein verhältnismäßig geringfügiger Teil des Programms 
verwirklicht. Gleichwohl ist die mächtige Konzeption der Gründer wie bei den großen 
Kathedralen von mehreren Generationen, in diesem Fall bis 1585, anerkannt worden. 
Der Hof wurde nicht nur im wesentlichen so ausgeführt, wie Bramante ihn wollte, 
sondern bis zu den Umbauten Sixtus’ V. sind alle wichtigen Ansichten der Anlage, 
etwa Dosios bekannte Zeichnung in den Uffizien oder der Stich des Duperac, aus 
den Stanzen aufgenommen worden. Dies gilt auch für die bisher unbekannte Vedute, 
die hier mit gütiger Erlaubnis des Besitzers, Monsieur Edmond Fatio in Genf, veröffent- 
licht werden kann (Abb. 1). In der Darstellung der vorhandenen Teile stimmt sie 
genau mit Dosios Zeichnung überein: Bramantes Rundtreppe ist bereits durch die 
geraden Stufen Michelangelos ersetzt, über der ursprünglich eingeschossigen Schau- 
fassade der Nordwand erscheint das unter Julius III. aufgebrachte Obergeschoß, 
aber noch nicht der unter Pius IV. gewölbte Nicchione. Aber das Blatt zeigt auch 
Bauteile, die entweder noch nicht vorhanden waren, als die Zeichnung entstand, 
oder nie ausgeführt wurden: der Westkorridor stimmt in der Gliederung genau mit 
Ligorios Entwurf im Palazzo Venezia überein, ist aber hier zwei-, bei Ligorio und in 
der Ausführung dreigeschossig. Der untere Hof war nie gepflastert, die Loggia im 
Westen der oberen Terrasse wurde erst 1582 in Angriff genommen. Das Blatt kann 
deshalb mit aller wünschenswerten Gewißheit in die Jahre um 1560 datiert werden; 
es handelt sich um einen Entwurf für die damals noch nicht existierende Westwand 
des Hofes, möglicherweise um ein gleichzeitig mit den Ligorio-Entwürfen vorgelegtes 
Alternativ-Projekt. Ligorios Nicchione ist 1562 begonnen worden; mit der Vorsicht, 
die bei der Zuschreibung von Architekturzeichnungen geboten ist, könnte man in 
dem Blatt der Sammlung Fatio einen Entwurf des Sallustio Peruzzi vermuten, der in 
den fraglichen Jahren neben Ligorio am Hof tätig war. 

Die genaue Bestimmung des Blattes wäre vor dem Erscheinen dieses Buches kaum 
oder nur nach mühevollen Archiv- und Quellenstudien möglich gewesen. Die von 
Ackerman neu gefundenen oder nunmehr an richtiger Stelle eingeordneten Daten 
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und Fakten erlauben es, die Baugeschichte des Hofes Schritt für Schritt zu verfol- 
gen und damit auch Datum und Funktion einer solchen Zeichnung gleichsam mühe- 
los zu ermitteln. 

Doch ist das Buch weit mehr als ein handgerechtes Werkzeug zur Bestimmung von 
Zeichnungen, mehr auch als eine des Gegenstandes würdige Edition eines de facto 
unveröffentlichten großen Baudenkmals. Bestimmte Einzelheiten, die der Verfasser 
nicht aufhellen konnte, mögen sich durch neue Funde klären, kleinere Lücken 
schließen lassen. Aber die Grundlagen, die Ackerman für die Erkenntnis der römi- 
schen Hochrenaissance mit ihrer eigentümlichen Wechselbeziehung von Architektur 
und Malerei geschaffen, das neue Bramante-Bild, das er entworfen hat, werden, wie 
ich glauben möchte, von Dauer. sein. 


” 


Die Verwaltung der Biblioteca Vaticana verdient Dank für die Aufnahme des 
Werkes in die von Kardinal Franz Egger begründete Reihe von Monographien zur 
Baugeschichte des Vatikans. Das opulente Gewand ist solchem Inhalt durchaus an- 
gemessen. Kaum ein Leser wird freilich das Buch ohne den Wunsch schließen, daß 
Verfasser und Verlag unseren Anschauungen über Bramantes St. Peter-Entwurf und 
seine Ausführung zu ähnlich festen, „materiell faßbaren“ Grundlagen verhelfen 
möchten. i Wolfgang Lotz 


PAUL FRANKL, Peter Hemmel, Glasmaler von Andlau. Deutscher Verein für Kunst- 
wissenschaft, Berlin 1956. 234 Seiten, 251 Abb., DM 70.-. 

Dieses Werk des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft über einen Glasmaler 
der Spätgotik versetzt durch Umfang und Ausstattung in Erstaunen: es hat das For- 
mat der Editionsbände des Vereins und enthält 229 Abbildungen auf Tafeln und 22 
Abbildungen in dem durchlaufend auf Kunstdruckpapier gedruckten Text - es ist 
also ein Buch, wie man es sich in dieser Gewichtigkeit für viele deutsche Maler. des 
15. und 16. Jh. wünschte, wie wir es nicht für den Hausbuchmeister, ja in dieser 
Opulenz nicht einmal für Schongauer besitzen! Dabei ist Peter Hemmel kein ver- 
trauter Künstlername, und sogar die „Spezialisten“ kennen ihn erst seit kaum zwei 
Jahrzehnten. Auch berichten die Urkunden oder Quellen über ihn nur wenig mehr 
als das übliche: Herkunft aus Andlau im Elsaß, ungewiß das Geburtsdatum, 1447 
Einheirat in eine Straßburger Glasmalerei-Werkstatt und damit Bürgerrecht in Straß- 
burg; Nachrichten über Heiraten seiner Kinder, über Kriegsdienst, Hausbesitz, Ge- 
richtsstreitigkeiten, Aufnahme in den Stadtrat, über Sohn und Schwiegersohn als 
Glasmaler; noch 1501 war er tätig. Gesichert sind Glasmalerei-Aufträge für Salz- 
burg 1473-80 und Oberehnheim 1474 und 1485: diese Scheiben sind erhalten; nichts 
ist auf uns gekommen von den Aufträgen für Frankfurt 1475, Bar-le-Duc 1483, Frei- 
burg vor 1494, Nancy 1486 - 1498 und Thaur 1501. Wenn demgegenüber in dem 
Buch zahlreiche Farbfenster abgebildet werden, so sind das seit langem bekannte und 
anerkannte Meisterwerke der deutschen spätgotischen Glasmalerei - nur galten sie 
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bis vor 25 Jahren als Arbeiten eines (urkundlich nicht nachweisbaren) Ulmer Mei- 
sters „Hans Wild“. Erst durch die Urkundenforschungen von H. Haug und H. Rott 
erfolgte die Umtaufe auf „Peter Hemmel”, neue Zuschreibungen schlossen sich an, 
1951 ein Oeuvre-Katalog mit zahlreichen Werken im Elsaß, in Baden, Württemberg, 
Nürnberg, München, Osterreich, Lothringen und in europäischen wie amerikanischen 
Museen. 

Diese bis 1951 bekannten Werke ordnet F. folgendermaßen: ca. 1462 - 67 die 
sog. „Kopien“ im Südfenster von St. Wilhelm in Straßburg, um 1468/69 das Aufer- 
stehungsfenster in St. Magdalenen ebendort, 1469/70 die Kreuzigung in Colmar, 
1470/71 die Kreuzigung in Kaysersberg (nur diese neu von Frankl entdeckt), 1472 das 
Katharinenfenster in St. Wilhelm, 1474 Oberehnheim, 1475 Urach, 1476 - 80 Tübin- 
gen, 1477/78 Ravensburg, 1477/80 St. Magdalenen in Straßburg, 1479/80 Nonnberg/ 
Salzburg, 1478/80 Ulm, 1480 Konstanz, 1482-87 Lautenbach, 1481 Nonnberg/Salz- 
burg, 1483 - 85 Oberehnheim, 1486/87 Nürnberg, 1488 - 93 München, 1494 Freiburg. 
Mit den bezeugten, aber nicht erhaltenen Glasmalereien (s. oben) wahrlich ein im- 
posantes Verzeichnis! Lücken- und nahtlos reihen sich die Werke aneinander - und 
es ist kein Platz mehr für etwa noch neu zu entdeckende, unbekannte Arbeiten (und 
für die von F. ausgeschiedenen Scheiben im Augsburger Dom und in den Museen 
von Berlin, Bern, Colmar, Nürnberg, Paris, Straßburg usw.): alles ehemals Vorhan- 
dene scheint uns in beneidenswerter Vollständigkeit entweder erhalten oder aus den 
Urkunden bezeugt zu sein. Allerdings, die Bestimmtheit und auch Ausschließlichkeit 
der Zu- und Abschreibungen und die Datierungen dieser Liste stützen sich - da die 
meisten Jahreszahlen hypothetisch sind - auf ein Rechenexempel ($. 14). Auf Grund 
von Informationen, wohl durch heutige Glasmaler, errechnet F. für einen Glasmaler 
des 15. Jh. als Jahresleistung 17 Scheiben - und zwar als „Maximum“, wobei 
Krankheiten, familiäre Abhaltungen usw. nicht einkalkuliert sind. Auf dieser Berech- 
nungsbasis von einer Scheibe in drei Wochen bzw. 17 Scheiben pro Jahr hat F. rund 
4 Jahrzehnte künstlerischen Schaffens fast pausenlos ausgefüllt. Jedoch, Erhaltung 
und Publikation spätmittelalterlicher Urkunden sind viel zu lückenhaft, als daß wir 
genügend wüßten über Arbeitsintensität, Arbeitsschnelligkeit und Virtuosität eines 
spätgotischen Künstlers, um uns auf 3 Wochen pro Scheibe so genau festzulegen! 
Außerdem kennen wir den damaligen Werkstattaufbau nach Zusammenarbeit und 
Arbeitsteilung nicht genau genug, um zu entscheiden, wie sehr oder wie wenig ra- 
tionell damals gearbeitet wurde. Desgleichen können wir die Zahl der Mitarbeiter 
nicht beurteilen; denn die Zunftregeln für Gesellen und Lehrbuben waren Rahmen- 
vorschriften, die sich außerdem nicht auf Familienangehörige (also auf Hemmels 
Sohn und Schwiegersöhne) erstreckten. Auch zeigt die von Hemmel gegründete 
„G.m.b.H. für Glasmalerei“ von 5 selbständigen Meistern nur zu deutlich, daß sich 
bei günstiger Geschäftskonstellation durchaus eine Art Großunternehmen heraus- 
bilden konnte. Da wir ferner zunächst nicht wissen, wie stark der Meister zur Zeit 
seiner zahlreichsten Aufträge (zwischen 1470 und 1485) selbst am Zeichnen auf die 
Farbgläser beteiligt war, oder ob er nur die Entwürfe schuf (die dann von seinen 
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Mitarbeitern virtuos in seinem Stil ausgeführt wurden), erscheint jede Festlegung 
des Oeuvre nach einem jährlichen Produktionsdurchschnitt von 17 Scheiben außer- 
ordentlich riskant. Meines Erachtens rechnet F. zu wenig mit einem werkstattmäßigen 
Großbetrieb, wie es ihn damals durchaus gab; ich erinnere an das Beispiel der lübi- 
schen „Unternehmer“ Hans Hesse und Bernt Notke. Und daß Hemmel ein solcher Un- 
ternehmer, ja vielleicht eine der stärksten organisatorischen und kaufmännischen Bega- 
bungen unter den Künstlern seiner Zeit war, dafür spricht vielerlei: 1) die Gründung 
(1477) jener Glasmalerei-Gesellschaft aus Glasmalern und am Gewinn sehr hoch 
beteiligten Geldgebern, d. h. die Schaffung eines sowohl fast unbegrenzt leistungs- 
fähigen als auch bei hohem Auftragseingang finanziell stabilen Großbetriebs (der ohne 
die stillen Teilhaber schon vor 1477 und auch nach 1481 bestanden haben mag); 2) der 
für die damalige Zeit enorme Radius dieses „Exports“ über alle Zunft- und Länder- 
grenzen hinweg - was nicht allein durch Ruhm im renaissance-mäßigen Sinn er- 
klärt werden kann, sondern wozu doch Organisation und Werbung im modernen 
Sinn gehörten; 3) das Stereotype in Ikonographie und Formenschatz; thematisch 
gleiche Zyklen, feste Typen für Stifter- und Heiligenbilder, Spruchbänder usw., als 
ob - wie nach einer Musterkarte - bestimmte Formeln angeboten gewesen seien, 
die dann (auch wenn der Werkstattleiter auf Geschäftsreisen war) von der Straß- 
burger Arbeitsgemeinschaft gleichartig ausgeführt werden konnten; 4) das Vorhan- 
densein von Skizzen, die als Werkstattvorlagen für Standardaufträge gedient haben 
können (s. unten). - Erst unter Berücksichtigung eines solchen Großbetriebes mit 
entwerfenden oder nur ausführenden Glasmalern nebst zahlreichen Hilfskräften 
(die vielleicht Brokatmuster, Baldachine oder Rüstungen von Stiftern und Heiligen 
als „Spezialisten“ malten) und auch Glasern (für das Schneiden des Glases, das Ver- 
bleien und das Brennen) wird man dem vielschichtigen und qualitativ ungleichen 
Bestand an Scheiben Hemmelscher Prägung gerecht werden, ohne durch die Festle- 
gung auf eine 17-Scheiben-Jahresleistung in zeitliche Beengung zu geraten - und 
deshalb etwa mit so harten Worten Lautenbach (s. unten) auszuklammern. Es müßten 
bei einer Auflockerung des Begriffs „eigenhändig“ in einer großen Glasmalerei- 
Werkstatt dann auch die 1461 datierten 3 Chorfenster, d. h. 63 Scheiben und Maß- 
werkverglasung, der Kirche zu Walburg nicht mehr von Hemmel so kategorisch 
(und gegen die unmißverständliche Meinung älterer Bearbeiter) abgetrennt werden! - 
Obgleich Hemmel gegen 1420/25 geboren sein muß und ab 1447 eine eigene Werk- 
statt besaß, behauptet F.: „der Zufall kann die Frühwerke restlos getroffen haben“, 
und erst nach 1462 seien Scheiben erhalten. Den von Haug, Grodeci u. a. behaup- 
teten engen Zusammenhang der Scheiben von Walburg mit Hemmel bestreitet F.; die 
Unterschiede seien „so enorm, daß eine ausführliche Beweisführung überflüssig er- 
scheint“. Dabei muß F. zugeben, daß Hemmel aus Walburg nicht nur die so ent- 
scheidenden Brokatmuster, die Architekturbögen und Randstreifen übernahm, son- 
dern auch „gelegentlich die Verzeichnungen der Augen genau kopierte” - und dar- 
über hinaus, daß Hemmel ganze Scheiben aus Walburg bei einem eigenen Auftrag in 
Straßburg wörtlich wiederholt hat. F. sagt zwar, daß „Bilder ja nicht nur aus den 
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Abb. 3a und b: Brunnenfigur. Nürnberg, um 1560. Hilpoltstein, Rathaus. 
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Abb. 4a Peter Hemmel (?): Papagei als Wappenhalter. Feder. 
Öffentliche Kunstsammlung. 


> 


\ & % urn _ u 
ei Abb. 4b Peter Hemmel (2): Ornamentzeichnung. Feder. Karlsruhe, 
Staatliche Kunsthalle. 


Augen bestehen“ und schließt daraus, deshalb „ist Hemmel stets vom Walburger zu 
unterscheiden” - doch vergißt er, zu erwähnen, daß vieles andere außer dem 
Obengenannten und den Augen noch mit Walburg übereinstimmt: die tellerartigen, 
perspektivisch abgeschrägten und abschattieren Nimben, die völlig gleichartige 
Schwarzlotbehandlung zur Kennzeichnung von Gewändern, Säumen, Knickfalten, 
Schatten usw., Typ und Zeichnung der Blumen, Gräser, Bäume, Innenräume, Felsen, 
Kostüm- und Rüstungsdetail, das „Ausradieren“ der hellen Zeichnungslinien und vie- 
les mehr. Bei aller Freiheit, mit der damals das geistige Eigentum anderer verwendet 
wurde, erscheint es mir doch kaum glaubhaft, daß ein Künstler am gleichen Ort, 
nämlich in Straßburg St. Wilhelm 1462, das Werk eines anderen Meisters (und nicht 
seiner eigenen Werkstatt!) so wörtlich, d. h. skrupellos hätte kopieren können. So 
sklavische Wiederholungen sind nicht einmal nach Kupferstichen (und sie waren ja 
Vorlageblätter!), sondern doch nur in der eigenen Werkstatt- oder Arbeitsgemein- 
schaft denkbar. Auch kann unser Meister nicht etwa ein jüngerer Mitarbeiter des 
Walburgers gewesen sein, denn er war damals schon 40 Jahre alt und besaß durch 
seine Heirat seit 15 - 20 Jahren eine eigene Werkstatt. Außerordentlich merkwürdig 
auch, daß von Hemmel seit etwa 1462 geradezu eine Riesenmenge von Scheiben er- 
halten sein sollte, aber von dem Anonymus von Walburg schlechterdings gar nichts 
sonst! Desgleichen mehr als sonderbar, daß von Hemmel aus der Zeit vor 1462 
schlechterdings keine Spur zu finden wäre, wenn nach 1462 die Kette so lückenlos 
ist. Dabei würde Walburg nicht nur diese Lücke schließen, sondern auch die Fülle 
der Aufträge und das große Ansehen Hemmels seit den 60er Jahren erklären; denn 
diese Walburger Farbfenster sind für das Elsaß (und darüber hinaus für das rechts- 
rheinische Deutschland) das erste bedeutende Denkmal der Glasmalerei in nieder- 
ländischem Stil! F. mußte aber Walburg für seine Konzeption von Hemmels Entwick- 
lung sozusagen notwendigerweise ausscheiden, denn: „Walburg von einem Anony- 
mus“ wäre dann die Straßburger Konstante und braucht nicht abgeleitet zu werden; 
Hemmel hätte bei Hans Acker gelernt (wahrscheinlicher doch dann eher an der 
jüngeren Farbverglasung des Berner Münsters) und alles Weitere eben durch den 
Walburger erfahren. Hat Hemmel aber die Walburger Farbfenster geschaffen, dann 
muß seine erste Begegnung mit dem burgundisch-niederländischen Realismus (in 
Burgund selbst, Paris oder Nordfrankreich: das Westfenster der Ste. Chapelle in 
Paris könnte auf ähnliche Quellen zurückgehen) vor 1460 stattgefunden haben, und 
das wäre abzuleiten gewesen. 

Nach 1472 sind Hemmels Figuren nicht nur in den Proportionen, sondern vor al- 
lem auch in den Typen eindeutig von Rogierscher Prägung: es müßte also eine zweite 
Berührung mit niederländischer Kunst erfolgt sein. Nach F.’s Berechnungen aber ist 
der Meister zwischen 1460 und 1475 Jahr für Jahr mit jeweils 17 Scheiben so be- 
schäftigt, daß er für Studienreisen keine Zeit mehr hatte und für eine niederländi- 
sche Reise schon gar nicht abkömmlich war (so ausdrücklich auf $. 14 und S. 32)! 
Wie für die Frühzeit der Anonymus von Walburg herhalten muß, so für die 70er 
Jahre eine indirekte Beeinflussung durch Rogier-artige Straßburger Kunst, obgleich 
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hier Schongauer mit den für ihn zu ermittelnden Daten doch nicht recht aushelfen 
kann. Denn wenn Hemmel nicht etwa durch einen Tafelmaler (Maler der Berghei- 
mer Tafeln) seine Farbfenster hat zeichnen lassen, sondern alles eigenhändig selbst 
entworfen hat, dann war er rein nach den Daten und der Qualität seiner Werke vor 
und neben Schongauer der bedeutendste Rogier-Interpret im deutschen Sprachgebiet! 

F.’s Buch gibt ein sehr persönliches und sehr eigenwilliges Bild von Werk und 
Entwicklung eines Glasmalers - verständlich durch den Umstand, daß F. 1912 mit 
seiner Dissertation den Künstler, damals noch Hans Wild geheißen, für die Kunst- 
geschichte „entdeckte“ und sich seither mit ihm, als „seinem“ Künstler, weitgehend 
identifizierte. Nur so ist auch die Einstellung zur übrigen Hemmelforschung begreif- 
bar: nicht eindeutig erkennbar wird, was F. und was Andere an Werken entdeckt 
oder aber für F. an Foto- und Arbeitsmaterial (Fotos für das deutsche Corpus Vi- 
trearum) bereitgestellt haben; meist nur dann, wenn F. anderer Meinung ist, werden 
Kollegen zitiert und häufig gereizt oder überlegen abgetan. F. hat in 4 Jahrzehnten sich 
ein Bild von Hemmel erarbeitet, das ihm so selbstverständlich geworden ist, daß ihm 
lapidare Feststellungen eine umständliche Beweisführung ersetzen. So kann man 
ihm nicht immer leicht bei der novellistischen Charakterisierung von Hemmels „Hu- 
mor” und „Tiefenhaftigkeit”, der „Holdheit” seiner Typen und der Identifizierung 
der Hl. Katharina in St. Wilhelm mit Hemmels Tochter Katharina folgen. Auch ist 
für jeden Außenstehenden eine Kontrolle schon deshalb fast unmöglich, weil alles 
von F. Ausgeschiedene eben auch nicht abgebildet (und anderweitig in zureichenden 
Aufnahmen nicht publiziert) ist. Erst wenn die Bände des Corpus Vitrearum für 
Süddeutschland, das Elsaß und die entsprechenden Museen vorliegen werden, wird 
man F.’s Thesen erneut kritisch überprüfen können. Bis dahin kann alles das getan 
werden, was offenbar nur hier an Ort und Stelle zu bewältigen ist: so dürfte man die 
Salzburger Stifterinschrift statt der Frankl’schen Lesung mit Ruprecht und Christoph 
(„Ir Houprech un Kristoufre bittet uns Maria dr yes”, S. 70) wohl entziffern als „Ihr 
zwei Häupter der Christenheit bittet für uns, Maria Dreieinigkeit”; so wird man in 
den Urkunden von 1457 - 70 den Stifter der Nürnberger Türkheim-Scheibe von 1472 
als Junker Melchior von Burgheim gen. Gemar, den Letzten seines Geschlechts, wohn- 
haft zu Burgheim im Breisgau, württembergischen Lehnsnehmer, identifizieren müs- 
sen, der keinerlei Beziehungen zum Elsaß hatte und daher schlechterdings nicht - 
wie Maße und Stil der Scheiben sowieso anzeigen - als Stifter des Straßburger Ka- 
tharinenzyklus in Frage kommt. Das macht den Weg frei, nicht nur den Straßburger 
Zyklus später zu datieren, sondern auch die ältesten Teile in Nonnberg dem Auftrag 
entsprechend etwa 1473/74 anzusetzen, ferner die älteren Magdalenen-Scheiben nicht 
aus einem zum Abbruch bestimmten Bau herzuleiten, und schließlich beim Melchior 
von Burgheim und seinem (von F. leichthin ausgeschiedenen) Gegenstück mit dem 
Hl. Petrus die Herkunft aus Lautenbach zu erwägen - wie denn Lautenbach einer 
historisch-kunsthistorischen Neubearbeitung bedürfte. Denn diese Farbfenster sind - 
was man während ihrer Ausglasung im Krieg mühelos feststellen konnte - nicht 
nur viel besser, als F. es haben möchte, sondern auch älter! Fast alle Stifter lassen 
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sich nämlich identifizieren und nach Ranggruppen (Straßburger Bischof, Hocharisto- 
kratie, reiche Bürger) neu ordnen - allerdings waren die meisten der reichen Stifter 
zur Zeit von F.'s Datierung 1482 - 87 schon verstorben! Lebensdaten wie Stil passen 
dagegen zu dem (reich dotierten) Baubeginn von 1471 - und es wäre dann auch eine 
Überleitung von Hemmels Frühstil (Walburg) zu Nonnberg, Tübingen usw. gefun- 
den. Auch in Tübingen sind Stifter, Wappen und Inschriften deutbar (wie - von F. 
unbeachtet - z. T. schon geschehen), und Fehldeutungen im Heraldischen (Anm. 
127) oder Kostümlichen (Stiftertöchter von Abb. 109) waren unnötig; auch sind dann 
entfremdete Reste - Köpfe der zwei Frauen des Lutz von Ehingen, die Schwestern wa- 
ren (Abb. 96), im BNM in München - leichter als solche zu erkennen. Kein Grund 
besteht ferner, bei den Konstanzer Scheiben von 1480 ihre Herkunft aus Konstanz 
zu bestreiten, denn 1825 waren sie noch im Kapitelsaal eingeglast (Denkmäler deut- 
scher Baukunst am Oberrhein I, Freiburg 1825, S. 10)! Ob man einen Stifter mit an 
Maria gerichtetem Spruchband-Text (Abb. 9) einem Passionszyklus zuordnen und 
einen Rosen-Rahmen auf dem Umweg über den „Rosen-Montag“ auf die Passion 
($S. 20) beziehen darf? Es können hier nicht alle Irrtümer (Dr. Tröller ist 1940 gefal- 
len und kann daher Bergungs-Aufnahmen gar nicht gemacht haben), Ungenauigkeiten 
(z. B.: die Nothelfer-Scheibe der Sig. Engel-Gros befindet sich im Museum von 
Omaha/Nevada) und Auslassungen (z. B. Gernsbach I und II; Fragment im Museum 
für Kunst und Industrie in Wien, das als Zwischenglied zwischen Walburg und den 
jüngeren Scheiben wichtig ist) korrigiert werden. Aber es darf ein Hin- 
weis auf das von F. völlig beiseite gelassene Kapitel der Zeichnungen nicht 
fehlen, da - im Unterschied zu anderen notwendigen Ergänzungen (es fehlen alle 
Kabinett- und Wappenscheiben, die doch zum normalen Auftragsbestand eines spät- 
gotischen Glasmalers gehören) - diese nicht im Glasmalerei-Corpus korrigiert wer- 
den können: von F. nicht aufgegriffen, aber längst als zweifelsfrei erkannt (Coburger 
Skizzen), ist der Zusammenhang des „Meisters der Gewandstudien“ mit Hemmel- 
Glasmalereien: würden alle diese Blätter einmal gesammelt - ein echtes Desidera- 
tum! - so würde sich ein dickes Konvolut ergeben, das am ehesten in einer Glas- 
malerei-Werkstatt sinnvoll gewesen wäre, sowohl als Vorbild-, wie auch als Notizen- 
Sammlung (über ausgeführte Scheiben). Darüber hinaus gibt es vorzügliche Entwurfs- 
zeichnungen von Baldachin-Details und Krabben, z. T. mit Vögeln und Wappen (z. 
B. 8 in Karlsruhe, 3 in Basel), die überhaupt nicht für Tafelmaler, Altarschnitzer 
oder Goldschmiede verwendbar sind, sondern ausschließlich und allein für Glas- 
maler - und rein handschriftlich stehen sie den Hemmel-Scheiben außerordentlich 
nahe (Abb. 4a und b)! 

Obgleich bei F. der Oeuvre-Katalog für Hemmel schon komplett zu sein scheint, 
dürfen wir doch auch in Zukunft noch mit neuen Funden rechnen: wieviel ist nicht 
allein in den letzten 20 Jahren von Hemmel entdeckt worden! Es ist zumindest un- 
wahrscheinlich, daß alles Erhaltene uns schon bekannt sei; weshalb sollte gerade er 
etwa keine Scheiben für Rat- und Zunfthäuser geschaffen haben? Allerdings müßte 
andererseits künftig mehr als bisher berücksichtigt werden, daß es für das 15. Jh. 
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keinen Parallelfall gibt, wo alles ehemals Vorhandene entweder urkundlich belegt 
oder aber noch heute erhalten wäre. Bei Glas haben wir sogar mit z. T. enormen 
Verlusten zu rechnen. Gewiß mag bei Hemmel die Gunst der Verhältnisse oder der 
auch in späteren Jahrhunderten bestechende Realismus (vgl. das Urteil Goethes!) 
vieles vor der Vernichtung geschützt haben: aber wieviele Kirchen besonders im 
Süden und Südwesten des deutschen Sprachbereichs sind nicht im 30jährigen Krieg 
zerstört oder barock neu errichtet oder umgebaut bzw. im 18. und frühen 19. Jh. 
aufklärerisch mit großen, hellen Fenstern versehen worden - als daß von Hemmel 
nicht mehr verloren gegangen wäre als die oben genannten, nur urkundlich belegten 
Farbverglasungen! 

Das Buch von F. wird trotz seiner eigenwilligen Konzeption zunächst die Grund- 
lage für jede weitere Beschäftigung mit diesem größten spätgotischen Glasmaler blei- 
ben. Wir sind F. zu Dank verpflichtet, daß durch ihn einem führenden Glasmaler, 
aus dem Bereich des Kunstgewerbes befreit, ein ebenso vornehm ausgestattetes Buch 
wie einem gleichzeitigen Tafelmaler gewidmet werden konnte. Hans Wentzel 


ANDREAS PIGLER, Barockthemen. Eine Auswahl von Verzeichnissen zur Ikono- 
graphie des 17. und 18. Jahrhunderts. 2 Bände, 544 und 622 Seiten, 126 und 119 
Abbildungen im Text. Budapest (Verlag der Ungarischen Akademie der Wissen- 
schaften) und Berlin (Henschelverlag Kunst und Gesellschaft) 1956. 


Pigler’'s Buch ist eine Sammlung von Hinweisen auf Kunstwerke des abendlän- 
dischen Barock, geordnet nach ihren Darstellungsinhalten. Hierbei wurden erhaltene 
Kunstwerke ebenso berücksichtigt wie solche, die nur aus Schriftquellen bekannt 
sind. Auch ist kein Unterschied gemacht zwischen Werken, die sich im Fachschrift- 
tum bereits ausführlich publiziert (und abgebildet) finden und solchen, die nur er- 
wähnt sind. Die Kunstwerke sind in der Weise zusammengestellt, daß jeweils zuerst 
das Thema kurz und meist mit der allgemein gebräuchlichen Bezeichnung benannt 
ist, worauf knappe ikonographische oder Inhaltsangaben und die Schriftquelle, der 
das Thema entstammt, folgen; diesen Kopftitel beschließen Hinweise auf etwa vor- 
handenes ikonographisches Schrifttum. Dann beginnt ein Katalog der dem Verfasser 
bekannt gewordenen Darstellungen des betreffenden Themas, wobei Name und Le- 
bensdaten des Künstlers oder, falls dieser unbekannt, Angabe der Kunstlandschaft 
und ungefähre Datierung am Anfang stehen (Zuschreibungen sind ausdrücklich ver- 
merkt); es folgen die Nennung der Kunstart und des Standortes sowie Hinweise auf 
Abbildung oder Erwähnung in der Literatur. Sind Entwürfe oder Kopien bekannt, 
so sind diese ebenfalls mit Standortangabe und Literaturnachweis hinzugefügt. Der 
Katalog ist derart angeordnet, daß zunächst - soweit möglich oder notwendig - 
frühere Darstellungen, meist vom 15. Jahrhundert beginnend, aufgezählt werden, 
dann die barocken Beispiele (nach Ländern geordnet) und endlich die des 19. Jahr- 
hunderts. Bei den profanen Darstellungen ist zuweilen ein etwa vorhandenes be- 
rühmtes Vorbild aus der antiken Kunst an den Anfang des Katalogs gestellt. 
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Die „Barockthemen“ sind in zwei Hauptteile gegliedert: der erste Band umfaßt 
„Darstellungen religiösen Inhalts“ und gliedert sich in fünf Kapitel: 1. Altes, 2. 
Neues Testament, 3. Heilige und Heiligengeschichte, 4. Sage und Geschichte, 5. An- 
dere religiöse Themen. Da die Terminologie nicht ganz mit der bei uns ge- 
bräuchlichen übereinstimmt, sind Erläuterungen notwendig: 

Kapitel 1 folgt den Büchern der Bibel, Kapitel 2 der chronologischen Abfolge der 
Ereignisse, wobei allerdings die Gleichnisse zwischen die Erscheinungen Christi und 
die Apostelgeschichte eingeschoben sind; in den beiden ersten Kapiteln sind die 
biblischen Darstellungen um ganz wenige apokryphe u. a. Szenen vermehrt. Kapitel 
3 enthält in der Barockkunst dargestellte Heilige, jedoch (mit einer Ausnahme: 
Agatha) nur in szenischen Darstellungen; die einzelne stehende Heiligenfigur mit 
ihren Attributen ist nicht aufgenommen. Die Aufzählung folgt dem Alphabet, ange- 
schlossen sind einige Heiligengruppen (z. B. die vierzehn Nothelfer). Das 4. Kapitel 
bringt zunächst die Darstellung von christlichen Legenden, die aus den Apokryphen, 
den Kirchenvätern, der Legenda aurea, den Meditationen des Johannes de Caulibus, 
aus Eusebius, Baronius u. a. Quellen entnommen sind und nicht in den neutesta- 
mentlichen Verlauf gehören, dann jüngere Legenden wie die des Grafen von Habs- 
burg, die Übertragung des Loretohauses u. dgl. sowie endlich wenige Historienbil- 
der (z. B. die Darstellung des Tridentinum). In dem abschließenden 5. Kapitel sind 
die wichtigsten religiösen Allegorien zusammengefaßt, worunter die „Unbefleckte 
Empfängnis“ den umfangreichsten Abschnitt bildet. Doch ist zu beachten, daß diese 
Benennung nur in wenigen Fällen zu Recht besteht, da Pigler hier die von der Dar- 
stellung der Unbefleckten Empfängnis unbedingt zu unterscheidenden Bilder der 
Jungfräulichen Muttergottes mit aufgeführt hat. An einfachen Personifikationen reli- 
giöser Begriffe sind hier nur die Wohltätigkeit und (als Gruppen) die Haupttugen- 
den, die Hauptlaster und die Werke der Barmherzigkeit aufgenommen, doch findet 
man daneben die Verherrlichung der Eucharistie, die Übergabe des Rosenkranzes, 
den Schutzengel und ähnliche Themen. 

Der zweite Band der „Barockthemen“ enthält „Profane Darstellungen“ und gliedert 
sich in acht Kapitel: 1. Griechische und römische Mythologie (in alphabetischer Folge 
der Hauptfiguren); hier sind vornehmlich die Geschehnisse aus Ovids Metamor- 
phosen, daneben zahlreiche sonstige Mythen der antiken Götter und Heroen ge- 
sammelt - man findet an dieser Stelle also auch die Taten von Herkules, Theseus, 
Perseus. Das 2. Kapitel („Sagen“) enthält vor allem die Erzählungen der Ilias, 
Odyssee und Aeneis, des Herodot, Aelian, Valerius Maximus sowie einige Fabeln 
des Aesop, dabei allerdings auch Themen, die man im 1. Kapitel gesucht hätte (z. B. 
Venus in der Schmiede des Vulkan; wenn man das Parisurteil im 1., den Raub der 
Helena aber im 2. Kapitel findet, so fragt man sich, ob nicht beide Kapitel besser 
verschmolzen wären). Kapitel 3 umfaßt Szenen der „Griechischen und römischen 
Geschichte“, ebenfalls in alphabetischer Reihenfolge: die zahlreichen Darstellungen 
der Geschichte Alexanders, der „Römischen Historien“ (auch hier ist die Grenze zu 
Kapitel 2 nicht scharf zu ziehen; doch gleicht ein Generalregister derartige Uneben- 
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heiten wieder aus), ferner Kleopatra, Lukretia, eine Anzahl der sogenannten Gerech- 
tigkeitsbilder und die Szenen aus dem Leben der antiken Philosophen (Ausnahmen: 
Aristoteles und Phyllis - eine nachantike Kompilation - sowie Demokrit und Hera- 
klit; diese stehen unter „Sagen“). Kurz nur. ist das 4. Kapitel - „Nachantike Ge- 
schichte” - das die Historienmalerei des 17. und 18. Jahrhunderts in einer knappen 
Auswahl enthält. Kapitel 5 gibt die beliebtesten Darstellungen „Aus der nachantiken 
Dichtung“, d. h. vor allem aus dem Befreiten Jerusalem, dem Decamerone, dem 
Rasenden Roland, aus Guarinis Pastor fido und einigen weniger bekannten Dich- 
tungen. Hoofts Granida ist die einzige nordeuropäische Quelle, die hier erscheint. 
Im 6. Kapitel („Allegorien‘) sind in der Hauptsache Personifikationen aufgeführt, 
teils als Einzelfiguren mit Attributen (z. B. Friede, Nacht), teils in Handlung (z .B. 
der Zeitgott Chronos raubt die Schönheit), in Gruppen (die vier Jahreszeiten, die 
Lebensalter u. dgl.) oder in großen Programmen (Cebestafel). Kapitel 7 („Genre- 
bilder“) enthält zumeist Dinge aus dem Bereich, der jetzt zuweilen „Motivkunde“ 
genannt wird (ein Beispiel: „Aus Fensterrahmen blickende Genrefiguren, evtl. mit 
Porträtzügen”); daß sich auch hier noch Allegorien verbergen (Ungleiches Liebespaar), 
sei am Rande vermerkt. In diesem Kapitel spürt man besonders die zufällige Aus- 
wahl der. Themen. Das abschließende 8. Kapitel „Verschiedenes“ faßt unter anderem 
zusammen: Fabeln, Galeriedarstellungen, Sibyllen (die besser in 2 oder 3 stünden), 
Trompe-l’oeil, wiederum einige Allegorien (Streit um die Hose, Verkehrte Welt), 
Sprichwörter und vor. allem den ganzen großen Komplex der Vanitasbilder. 

Der von Pigler gewählte Titel („Barockthemen“, nicht „Die Barockthemen‘“), der 
Untertitel des Werkes und vor allem das Vorwort sagen deutlich, daß es sich um 
eine Materialsammlung, um einen Rohstoff zur ikonographischen Forschung handelt. 
Die Verzeichnisse sind nach Aussage des Verfassers „Nebenprodukte einer langjäh- 
rigen Beschäftigung mit der Ikonographie des 17. und 18. Jahrhunderts“ und waren 
„ursprünglich nicht zur Veröffentlichung bestimmt“ (Bd. I, S. 5 und 8). Es bleibt also 
zu untersuchen, in welchem Zustand hier ein ungeheurer Zettelkasten der Offent- 
lichkeit übergeben wurde. Die vom Verfasser (im Vorwort) gemachten Einschränkun- 
gen geben nur Hinweise, in welcher Richtung wir die Gründe für die offenkundigen 
Lücken in diesem gewaltigen Werk zu suchen haben. Es steht uns nicht zu, nach den 
Gründen zu fragen, die zur Veröffentlichung in dieser Form führten. Wohl aber 
dürfen wir das Werk auf seine Zweckdienlichkeit befragen und feststellen, was 
wir an ihm haben und was wir nicht haben. 

Zunächst zur Themenauswahl: in Band I haben wir nicht: die Schöpfungsgeschichte; 
die Passion; die Dreifaltigkeit mit ihren großen Programmen; die Heiligenfigur sowie 
eine Anzahl wichtiger Barockheiliger (Johann Nepomuk, Franz von Sales, Lucia, 
Rosalia u. a.), die Ordensikonographie, die Lauretanische Litanei sowie Einzelthemen 
(z. B. Verkündigung an Maria, Erweckung des Lazarus, Abendmahl, Bekehrung 
Pauli). In Band II sind die Lücken weniger offensichtlich und betreffen nur Einzelnes 
(z. B. ist als einziges Dantethema Ugolino im Hungerturm genannt; dürftig ist die 
Auswahl der Fabeln). Dafür tritt hier etwas anderes besonders deutlich in Erschei- 
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nung, was an der Begriffsbestimmung des „Themas“ liegt: wir haben es bei den 
„Barockthemen“ mit einer Materialsammlung auf durchaus positivistischer Grundlage 
zu tun. Wenn der Verfasser sagt: „Doch bedürfen wir oft mehr der Kenntnis bloßer 
Tatsachen, als deren Behandlung in größerem Zusammenhang” (Bd. I, S. 5£.), so sei 
ihm recht gegeben. Aber genau besehen ist Piglers Begriff „Thema“ vom Historismus 
des 19. Jahrhunderts her bestimmt (Bd. I, S. 81); er ist ganz ikonographisch 
(z. B. in den Angaben, welcher Augenblick des Geschehens dargestellt ist), und da- 
mit erhält in den „Barockthemen” der weite Bereich der Ikonologie, dem sich die 
Barockforscher zur Zeit mit aller Energie zuwenden, nicht die seiner Bedeutung im 
Rahmen der Barockthemen entsprechende Stellung. Die Themen in Piglers Buch 
sind vom Einzelbild aus gesammelt, ihre Darstellungen werden also isoliert betrach- 
tet (die Aufnahme einiger Darstellungsfolgen in die Verzeichnisse widerspricht 
dem nicht, denn bei diesen sind nur mehrere Einzelbilder unter einem Titel zusam- 
mengefaßt). Dagegen bleiben die -' nicht thematisch, sondern ikonologisch zusam- 
mengehörigen -— Themenkreise bei Pigler unberücksichtigt; insbesondere ist der größte 
Teil der Emblematik ausgeklammert. Mit einer solchen Einengung aber verschieben 
sich die Akzente. Gewiß ist die bildende Kunst der Barockzeit von der Darstellung 
der „Aktion“ bis zum Rand gefüllt, aber die Aktion und ihre einzelnen Teile sind 
doch oft so stark vom Gedanken, vom Sinngehalt bestimmt, daß man eine Barock- 
ikonographie nicht ausschließlich von der Aktion als solcher her aufbauen kann. 
Denn erstens ist das sichtbare Geschehen meist nur Anlaß oder Metapher für eine 
zweite Bedeutungsschicht, die - ausgesprochen oder unausgesprochen - der. eigent- 
liche Gegenstand der Darstellung ist. Zweitens kann aber das „Thema“, besonders 
wo es in Verbindung mit einer Allegorie steht, dem Inhalt dieser Allegorie zur 
Illustration dienen (z. B. als Fatto, der einer Personifikation beigegeben wird), und 
das Thema füllt sich erst mit Sinngehalt, wenn der Betrachter beides miteinander in 
Beziehung setzt. 

Darum vertritt die von Pigler getroffene Auswahl nicht den ganzen Reichtum ba- 
rocker Themenmöglichkeiten. Andererseits sollte sich der Benutzer des Werkes, der 
ein „Thema“ vermißt, gegenwärtig halten, daß Pigler nach seinen eigenen Worten 
einzelne Themen „bedauerlicherweise . . . erst spät zu sammeln angefangen“ hat 
(Bd. I, S. 9). Oft werden sich bestimmte Einzelthemen auch in den nicht eigens auf- 
geschlüsselten Folgen von Darstellungen wiederfinden. 

Andere Einwände betreffen die Auswahl der Kunstwerke innerhalb der „Verzeich- 
nisse“ und damit die von Pigler im Vorwort dargelegte Absicht. Einige dort gegebene 
Benutzungshinweise deuten die Möglichkeit an, die Listen in ikonographischer Hin- 
sicht kunststatistisch auszuwerten. Dem muß aber widersprochen werden. Im Vor- 
wort heißt es: „Es versteht sich von selbst, daß die den großen Illustrationsfolgen 
des Barock (z. B. Kupferstichserien, Bildteppichfolgen zur Bibel, zu den Ovidischen 
Verwandlungen, zu Livius) angehörenden einzelnen Darstellungen nur ausnahms- 
weise in den Verzeichnissen Aufnahme finden konnten, und das auch nur dann, 
wenn solche Stiche und Bildteppiche künstlerisch besonders hervorragend, oder in 
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ikonographischer Hinsicht besonders klar und vollständig sind” (Bd. I, $. 9). Ange- 
sichts der Entstehungsgeschichte und Anlage der Verzeichnisse mag sich das von 
selbst verstehen; wenn aber, wie die Verzeichnisse selbst deutlich machen, der 
Schwerpunkt des Buches beim Galeriebild liegt, so muß man diese Auslassungen 
bedauern, weil sie ein schiefes Bild ergeben. Wo bleiben in einer solchen Statistik 
die zahllosen Beispiele etwa aus der Augsburger Kupferstichproduktion, wo die Ta- 
bernakel-, Kanzel- und Hochaltarreliefs der deutschen, österreichischen und schwei- 
zerischen Barockkirchen, wo die Fülle der Darstellungen mythologischer Gegenstände 
in der deutschen Freskomalerei oder auf den Geräten der Kleinkunst - um nur 
einige wichtige Gruppen zu nennen. Wie gering ist der Anteil der Plastik am aufge- 
führten Denkmälerbestand (im Band I sind z. B. von 126 Abbildungen nur zwei der 
Plastik entnommen), und wie sehr vermißt man bei der. in bewundernswertem Um- 
fang herangezogenen Literatur die amtlichen Kunstdenkmälerinventare! Gerade die 
- dem Verfasser durchaus bewußten - Lücken des Werkes sollten davor warnen, 
aus seinen Verzeichnissen „die Rolle der einzelnen Nationen und Kunstschulen in 
der Gestaltung von eminent bezeichnenden Themenkreisen” (Bd. I, S. 6) erschließen 
zu wollen. Ein Blick auf die Auswahl der Abbildungen (die - cum grano salis - 
auch als repräsentativ für das Verhältnis innerhalb der meisten Kataloge genommen 
werden darf): Band I enthält unter 126 Abbildungen 81 italienische, 24 niederlän- 
dische, 14 deutsche, 4 französische und 3 spanische Beispiele; die entsprechenden 
Zahlen für Band II lauten: 119 gesamt, davon 63, 31, 13, 9 und 2, die Verhältnisse 
sind also hier besser ausgewogen. 

Fragen wir nach diesen kritischen Bemerkungen nun danach, was wir an Piglers 
„Barockthemen“ haben: in erster Linie einen überaus wertvollen Rohstoff für zahl- 
reiche Forschungen, sofern man sich der Ergänzungsbedürftigkeit des gesammelten 
Materials stets bewußt bleibt. Diese Verzeichnisse können jedem helfen, der über 
die Ikonographie der Neuzeit arbeitet und die Ansatzpunkte sucht, z. B. um be- 
stimmte Darstellungen zu erkennen und zu bestimmen. Sie können ferner bei 
schon in Gang befindlichen ikonographischen Forschungen der Überprüfung des eige- 
nen Materials dienen (die Arbeit des Reallexikons hat z. B. schon mehrfach Vorteile 
hieraus gewonnen) und endlich auf noch unbearbeitete ikonographische Themen hin- 
weisen. Ein sehr erwünschtes Hilfsmittel für alle rein ikonographische Arbeit ist der 
bei vielen Themen gegebene Hinweis auf ähnliche Gestaltungen anderen Inhalts 
(z. B.: „Der hl. Paulus wird an der Stadtmauer von Damaskus herabgelassen [Apostel- 
geschichte 9 ‚25]; nicht zu verwechseln: Jeremias in der Zisterne; Virgil im Korbe“; 
die herangezogenen Themen erscheinen dann an entsprechender Stelle des Werkes). 
Ein nicht zu übersehender Wert des Buches liegt weiterhin in der Verdeutlichung und 
Vereinheitlichung der Themenbenennungen, wenngleich hier einzelnes noch der Re- 
vision bedürfte. Das Ausmerzen von einer Anzahl genrehaft umschreibender, vom 
19. Jahrhundert erfundener Bezeichnungen für Bildgegenstände ganz konkreten In- 
halts ist sehr zu begrüßen. Zahlreiche in der Forschung noch kaum beachtete Themen 
werden von Pigler - zuweilen mit erstaunlich reichhaltigem Denkmälerkatalog - 
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vorgeführt (z. B. Bd. I, S. 62 ff. „Rahel auf den verborgenen Götzenbildern ihres 
Vaters sitzend“, 1. Mos. 31, 33 ff., mit insgesamt 41 Beispielen; oder Bd. II, S. 44 ff. 
„Bacchus findet und verherrlicht Ariadne“: 132 Beispiele!). 

Ein großer Vorteil des Buches besteht darin, daß es uns mit vielen Werken in 
ungarischem Museums- und Privatbesitz bekannt macht und ferner eine größere An- 
zahl von Kunstwerken aufführt, die in der vergangenen Jahrhunderthälfte durch den 
ungarischen Kunsthandel gingen; hier tritt mancherlei unbekanntes Material ans 
Licht, dessen Auswertung erfolgversprechend erscheint. Daß der Ausgangspunkt der 
ganzen Arbeit die Budapester Galerie war, zeigt sich deutlich in manchem der Ver- 
zeichnisse, aber auch in der Auswahl der Abbildungen. 

Über das Ikonographische hinaus scheinen uns bei der Publikation die zahlreichen, 
in den einzelnen Verzeichnissen mehr verborgenen als offensichtlichen Zuschreibun- 
gen und Neubenennungen von Bildern und Handzeichnungen von besonderem Ge- 
wicht. Dies mag bei einem so von der Betrachtung der Bildinhalte bestimmten Werk 
befremdlich klingen, und der Rez. erklärt sich außerstande (und inkompetent), diesen 
von ihm gewonnenen Eindruck zu beweisen; bei der unvorstellbaren Reichhaltigkeit 
der Verzeichnisse wird ein Urteil darüber auch erst allmählich zu gewinnen sein. 

Ein Werk wie die „Barockthemen“ legt den Vergleich mit ähnlichen Unterneh- 
mungen nahe. Es soll hier nur mit zwei - vorläufig nicht zur Publikation bestimm- 
ten - Indices verglichen werden: dem „Ikonographischen Index der holländischen 
und flämischen Malerei und Zeichnung“, den das Rijksbureau voor Kunsthistorische 
Documentatie im Haag in fotokopierten Karten herausgibt, und dem beim Zentral- 
institut für Kunstgeschichte in München geführten „Index zur Dokumentation der 
Barockikonographie“ (s. „Kunstchronik“ 9, 1956, S. 304 £.). 

Der erstere umfaßt ein fest umrissenes Gebiet der Kunstgeschichte und hat dar- 
um topographisch wohl eine geringere, ikonographisch aber eine größere Spannweite 
als Piglers Buch. Der gesamte Bereich der Ikonographie, soweit sie für die niederlän- 
dische Malerei relevant war (also z. B. auch Landschaft und Bildnis), ist hier mit einer 
bis ins Detail lückenlosen Systematik in ein wohldurchdachtes Ziffernsystem ge- 
bracht (der Index arbeitet bereits nach diesem System, obwohl ein Schlüssel dazu 
den Subskribenten leider noch nicht zugänglich gemacht werden konnte). Jeder ikono- 
graphische Tatbestand hat seinen festen, vorbestimmten Platz. Da der Index auf 
Vollständigkeit angelegt ist, weiß der Benutzer nach Fertigstellung, was er erwarten 
darf und wo er zu suchen hat. Der Haager Index geht von den erhaltenen Gemälden 
und Zeichnungen aus und gibt jede Bildgestaltung in einer - als Arbeitsgrundlage 
genügenden - Fotokopie wieder. 

Ausgangsbasis des Münchner. Index ist die Schriftquelle. Literarische Beschreibungen 
barocker Programme werden nach einem System aufgegliedert, bei dem der ikono- 
logische Befund, in diesem Falle die Stellung des Einzelmotivs im größeren Zusam- 
menhang, im Vordergrund steht. Damit hat der Benutzer hier die Möglichkeit, seine 
Untersuchung in die funktionalen Bereiche der Ikonographie vorzutreiben, während 
ihm Pigler nur das Substantielle des „Themas“ bietet. Dem „sensus allegoricus“, der 
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einem Barockthema innewohnen kann und dann zu seinem Verständnis unerläßlich 
ist, wird bei der Betrachtungsweise des Münchner Index die ihm gebührende Stelle zu- 
gewiesen, während er in Piglers reichen Materialsammlungen weitgehend unberück- 
sichtigt bleibt. 

Bei den Indices im Haag und in München setzt die Systematik der Stoffgliederung 
den Benutzer in den Stand, von vornherein zu wissen, was er von den betreffenden 
Unternehmen erwarten und was er nicht erwarten kann; von Pigler wird er in Hin- 
sicht auf diese Systematik fast ganz im Stich gelassen. Besonders die profane Ikono- 
graphie ist innerhalb der Kapiteleinteilung - die dem Leser, wie dargelegt, gewisse 
Schwierigkeiten bietet - nur noch alphabetisch aufgereiht. Man muß also die Per- 
sonen einer Darstellung schon kennen, um das Thema in den Verzeichnissen zu fin- 
den. (Was hat es z. B. für einen Sinn, die einzelnen Themen des Befreiten Jerusa- 
lem, vermischt mit Darstellungen aus anderen literarischen Quellen, in eine alpha- 
betische Ordnung zu bringen, statt dem Gang der Handlung folgend die Szenen zu- 
sammenzufassen?) Außerdem aber bleibt der Benutzer im unklaren, welche Bedeu- 
tung die Szene im größeren Rahmen hat oder haben kann (z. B. warum man Jupiter 
gern in Audienzsälen von Fürstenschlössern, Scipio aber gern in Rathaussälen an die 
Decke malte); auch bleibt etwa die Tatsache, daß große Teile der Barockikonographie 
mit Vanitasvorstellungen durchdrungen sind, sowie der große Bereich der mytholo- 
gischen Bildnisse auf diese Weise außer Betracht. Solche Beziehungen müßten aus 
der inneren Systematik des Werkes erschließbar sein. Es wäre zu fragen, ob nicht 
eine Anlehnung etwa an die Anordnung des Stoffes bei Knipping oder van Marle 
der Gliederung bessere Dienste geleistet hätte. 

Gerade weil der Rez. davon überzeugt ist, daß von Piglers Werk nicht nur für die 
ikonographische Barockforschung als Ganzes, sondern auch für viele einzelne The- 
menstellungen eine Fülle wertvoller Anregungen ausgehen wird, erschienen ihm 
diese kritischen Anmerkungen, die sich bei der Benutzung der Verzeichnisse ergaben, 
den Wert der Publikation aber in keiner Weise schmälern, als angebracht. 

Hans Martin von Erffa. 


TOFENTAFEL 


KARL LOHMEYER f} 


Am 8. November 1957 verschied in seiner Geburtsstadt Saarbrücken, kurz vor sei- 
nem 80. Geburtstag, Karl Lohmeyer, der langjährige erste Direktor, Namensgeber und 
einzigartige Förderer des Kurpfälzischen Museums in Heidelberg. Mit ihm ging einer 
der vielseitigsten Quellenforscher und Wegbereiter heutigen Sammlungswesens da- 
hin. Die souveräne Unbekümmertheit, mit der er seiner inneren Berufung als Histo- 
riker sowohl wie als beamteter Betreuer von Kunstwerken zu folgen pflegte, erin- 
nerte an das Wesen schöpferischer Autodidakten des 18. Jahrhunderts, und so lag 
denn auch das Schwergewicht seines Wirkens bis zuletzt auf archivalischer Heraus- 
schälung der Gestalten von ihm wesensverwandten Baumeistern des Barockzeitalters. 
Ohne jegliche wissenschaftliche Vorbildung, zunächst als Kaufmann aus Liebhaberei 
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und familiengeschichilichem Interesse alte Akten durchstöbernd, wurde er schon ein 
Jahrzehnt vor dem ersten Weltkrieg zum Entdecker wichtigster Urkunden und Pläne 
zur südwestdeutschen Kunst- und Architekturgeschichte jener Epoche. Baumeisterna- 
men wie Balthasar Wilhelm und Friedrich Joachim Stengl, Johann Valentin Thoman, 
Maximilian von Welsch, Johann Seitz, Johann Adam Breunig, Philipp Christoph von 
Erthal, Johann Jakob Rischer, Michael D’Ixnard, Domenico Martinelli, Francesco Ra- 
baliatti, Domenico Egidio Rossi, Jonas Ericson Sundahl und Christian Kretzschmar, 
um nur einige herauszugreifen, verdanken vorwiegend seinem genialen Spürsinn 
ihre Wiedererweckung aus der Vergessenheit. Von Balthasar Neumann fand er höchst 
aufschlußreiche Schönborn-Briefe sowie ein verloren geglaubtes Projekt zur Schwet- 
zinger Residenz, über Cosmas Damian Asam, Johann Friedrich Dryander, Andrea 
Lanzani, Johann Heinrich Schmidt genannt Fornaro und zahlreiche andere Maler des 
18. Jahrhunderts förderte er wesentliche Nachrichten zutage; gleichzeitig beschäftigte 
er sich eingehend mit Porzellan- und Fayencemanufakturen und fand nebenher Ur- 
kunden von eminent historischer Bedeutung, wie etwa über den Besuch des Königs 
Friedrich Wilhelm I. und des Kronprinzen Friedrich von Preußen in Pommersfelden, 
wenige Tage vor dem mißglückten Fluchtversuch des letzteren. Darüber hinaus ist 
Lohmeyer noch eine große Zahl von grundlegenden Veröffentlichungen genealogi- 
scher, volkskundlicher und sittengeschichtlicher Art und von Beiträgen zur Sagen- 
und Märchenforschung zu verdanken. Auf verschiedensten Gebieten Zusammenhänge 
aufdeckend, überließ dieser ungemein vielseitige Forscher die Ergebnisse seiner ar- 
chivalischen Tätigkeit ehrgeizlos irgendwelchen jeweils zur Verfügung stehenden 
Publikationsorganen. Es war ihm gleichgültig, ob angesehene wissenschaftliche Zeit- 
schriften oder Heimatblätter, seriöse Verleger oder kleine Druckereien veröffentlich- 
ten, was er herausgebracht hatte. Stand das Erforschte nur irgendwo schwarz auf 
weiß der Öffentlichkeit zur Verfügung, so gab er sich damit zufrieden. 

Carl Neumann, dessen Heidelberger Kollegs und Übungen der über Dreißigjährige 
nach eingehenden privaten Studienreisen in Italien besuchte, und Rudolf Sillib, der 
damalige Direktor der Universitätsbibliothek sowie ehrenamtliche Betreuer der Städti- 
schen Sammlungen Heidelbergs, erkannten sofort die ganz außergewöhnlichen Fähig- 
keiten dieses originellen Mannes und setzten alles daran, ihn in der Neckarstadt zu 
halten. So wurde Lohmeyer 1911 an Stelle Sillibs zum Konservator. jener Sammlun- 
gen ernannt und damit Wirkungsmöglichkeiten zugeführt, die er in den beiden fol- 
genden Jahrzehnten beispielhaft zum Besten Heidelbergs nutzen sollte. 

Den Grundstock des Museums bildete eine von dem französischen Refugie Graf 
Karl von Graimberg während seiner langen segensreichen Tätigkeit in Heidelberg 
(von 1810 bis 1864) zusammengebrachte Kollektion kurpfälzischer Altertümer. Ur- 
sprünglich im Friedrichsbau des Schlosses untergebracht, war sie 1879 von der Stadt 
erworben und 1907 in das zuletzt von der Familie Chelius bewohnte Barockpalais 
Moraß an der Hauptstraße übergeführt worden. Durch das Vermächtnis des eben da- 
mals verstorbenen, aus Heidelberg gebürtigen Industriellen Ernst Posselt um einen 
wertvollen Bestand von rund 200 niederländischen Gemälden des 17. Jahrhunderts 
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bereichert, präsentierte sich dieses Museum bereits als ein zwar kleines und wenig 
übersichtliches, für Kenner aber nicht unbeachtliches Institut, das vor allem durch 
die höchst reizvolle Atmosphäre der Räumlichkeiten des alten Stadtpalais zur Gel- 
tung kam. Lohmeyer war wie geboren, um hier die ihm gemäße Arbeits- und For- 
schungsstätte zu finden. Nicht etwa, daß es seiner Natur und seinen ästhetischen Be- 
dürfnissen entsprochen hätte, das Inventar nun nach neuesten musealen Gesichts- 
punkten zu ordnen und künstlerisch Bedeutsames vom Wertlosen zu scheiden: für 
ihn, den ausgeprägten Urkundenforscher, gab es keine unwesentlichen Zeugnisse, 
Qualität interessierte ihn vorwiegend im Hinblick auf die Frage der Autorschaft und 
Namensfindung, je zahlreicher und als Gesamtheit intensiver die Hinterlassenschaf- 
ten früherer Zeiten ihn umgaben, um so wohler fühlte er sich in ihrer Mitte. Von 
der damaligen Stadtverwaltung ohnehin nur mit äußerst geringen finanziellen Mit- 
teln zum Neuaufbau und zur Erweiterung der Sammlungsbestände versehen, hand- 
habte er das seiner Obhut anvertraute Museum vorwiegend wie ein persönliches Ra- 
ritätenkabinett, das er nur auserwählten Bekannten zugänglich machte und dessen 
Schätze er Stück um Stück nach jeder Richtung hin zu ergründen bemüht war. So ent- 
wickelte er sich binnen kurzem nicht nur zu einem der besten Kenner kurpfälzischer 
Kunst- und Kulturgeschichte, sondern zugleich zu einer Vertrauensperson für alle 
Liebhaber und Sammler von Altertümern in und um Heidelberg, die aufzusuchen 
ihn sein Spürsinn veranlaßt hatte. Das in bestem Sinne Dilettantische, von Spezial- 
wissenschaft unbelastete seiner Anschauung und seines Urteils kam ihm dabei außer- 
ordentlich zugute. Schon ein knappes Jahr nach seiner. Amtsübernahme konnte Loh- 
meyer eine Ausstellung von Frankenthaler Porzellanen aus Heidelberger Privat- 
besitz im Museum veranstalten. Ihr folgten 1914 Meisterporträts von Malern der 
Barockzeit, 1917 alte Meister, vornehmlich der niederländischen Schule, und 1920 Bil- 
der der mit Heidelberg verbundenen Maler. Rahl, Feuerbach und Trübner, sämtlich 
gleichfalls als Leihgaben von Bürgern der Stadt. So wurde das kleine Palais an der 
Hauptstraße mehr und mehr zu einem gelegentlichen Treffpunkt der. Einheimischen, 
vor allem aber auch zu einer Stätte, an der sie ihren Kunstbesitz nach ihrem Tode 
geborgen zu wissen wünschten. Der Zuwachs, den das Museum unter Lohmeyers 
Leitung durch Vermächtnisse und Schenkungen erfuhr, ist enorm, und wenn auch die 
Zahl zeitlos wertvoller Objekte darunter naturgemäß stark von der durchschnittlicher 
Zeugnisse überwogen wird - irgend etwas Einzigartiges befand sich immer darunter 
und trägt heute zur Anziehungskraft jener Stätte bei. 

Das für die europäische Kunstgeschichte bedeutsamste Ergebnis der Betrauung 
Lohmeyers mit der Leitung der Städtischen Sammlungen der Neckarstadt, denen er, 
zu ihrem Direktor ernannt, 1917 den Namen Kurpfälzisches Museum gab, ist all- 
gemein bekannt: die durch ihn wiedergewonnene, an Hand von zahlreichen Aus- 
stellungen der zwanziger Jahre illustrierte und in einem unübertreffbaren reichhal- 
tigen Buch niedergelegte Erkenntnis des besonderen Gewichts der Heidelberger Ma- 
lerei der Romantik. Man hat sich so sehr daran gewöhnt, den vielseitigen Forscher 
aus Saarbrücken seit dem Erscheinen jenes Buches (1935) mit der Kunst der darin 
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beschriebenen Maler wie Fohr, Fries, Rottmann, Schmitt, Koester, Issel, Schlesinger 
u. a. sowie ihrer englischen Vorläufer und Nachfahren wie Wallis, Turner, Donny, 
Richardson und de Wint oder der Spätromantiker wie Schirmer, Happel, Weysser 
und schließlich Trübner zu identifizieren, daß darüber seine großen, noch bis zuletzt 
dauernd gemehrten Verdienste auf anderen Gebieten der Wissenschaft fast in Ver- 
gessenheit geraten konnten. Es entbehrt denn auch nicht einer gewissen Tragik, daß 
Lohmeyer aus gesundheitlichen und persönlichen Gründen Heidelberg in dem Augen- 
blick verlassen mußte, als ihn alle Welt durch das berühmte Buch für immer am 
Neckar beheimatet glaubte. Faktisch wird er das aus ebendem Grunde auch immer 
bleiben. Es gibt aus jener für die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts so wesent- 
lichen Heidelberger Epoche keine scheinbar noch so nebensächliche Einzelheit, die 
nicht durch ihn verzeichnet wäre. Man muß mitunter lange danach suchen, denn 
Lohmeyers Schreibweise, spontan verschiedensten Einfällen folgend, nahm keine 
Rücksicht auf Lesbarkeit und Logik seines Ausdrucksreichtums. Aber die Mühe der 
Lektüre wird gerade in seinem Fall schließlich stets durch den Gewinn aufgewogen, 
mit einer Persönlichkeit vertraut zu werden, die, wo immer sie stand und wirkte, 
aus der Fülle greifen konnte, da sie noch die Unbekümmertheit und Frische besaß, 
ohne kleinliche Rücksichten methodischer oder stilistischer Art den Zeugnissen der 
Vergangenheit die für die Gegenwart und Zukunft lebenswichtigen Inhalte abzuge- 
winnen. 

Es hat dem Verstorbenen nicht an Dank und Auszeichnungen für sein unermüd- 
liches Schaffen gefehlt. Er war großherzoglich-Iuxemburgischer geheimer Hofrat, 
Ehrendoktor der Universitäten Heidelberg und Saarbrücken sowie der technischen 
Hochschule Karlsruhe und wurde noch in den letzten Jahren mit der Ehrenbürger- 


schaft der Städte Saarbrücken, Heidelberg und Ottweiler beliehen. 
Georg Poensgen 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum, April 
1958: Molzahn-Ausstellung. 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum. 20. 4.-1. 6. 1958: Gemälde aus den 
Beständen der Staatl. Kunstsammlungen Dres- 
den. Im Kupferstichkabinett. April 1958: Arbei- 
ten von Albert Ebert. 


BERLIN Kunstkabinett 
hold. Bis 25, 4. 
König. 

Galerie Meta Nierendorf. Bis 8. 5. 
1958: Bilder und Aquarelle von Xaver Fuhr. 
Haus am Waldsee. Bis 27. 4. 1958: Ar- 
beiten von Renee Sintenis. 


von Siegfried Klapper und Kurt Federlin, Ma- 
lerei von Heinz Borchers, 

DORTMUND Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte, Schloß Cappenberg. 
2. 4.-4. 5. 1958: Kostümbilder vom Barock zum 
Biedermeier. 

DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 27. 4. 1958: „Graphik begleitet unser Leben“ 
veranst. v. d. Gruppe Köln d. Bundes Deutscher 
Gebrauchsgraphiker. 

DUSSELDORF Kunstverein. Bis 27. 4. 1958: 
Arbeiten von Paula Becker-Modersohn, 

ESSEN MuseumFolkwang. Bis 4. 5. 1958: 
Arbeiten von Franz Radziwill. 


FRANKFURT/M. Haus Limpurg. 12. 4.-11. 


Karl Bert- 
1958: Arbeiten von Margit 


Galerie Springer. Ab 15. 4. 1958: Olbil- 
der von Corpora, Rom, 


Staatl. Museen (Kupferstichkabinett), Mu- 
seumsinsel. Bis 31. 5. 1958: Graphik von Sella 
Hasse., 


BREMEN Paula-Becker-Modersohn- 
Haus. 5. 4.-6. 5. 1958: Malerei und Graphik 


5. 1958: Aquarelle, Tempera, Gouache 1950 - 1956 
von Max Kaus. 

FREIBERG/Sa. Stadt- und Bergbaumu- 
seum, Bis 4. 5. 1958: Graphik von Herbert 
Tucholski. 

FREIBURG/Br. Kunstverein, Bis 13, 4. 1958: 
Arbeiten von Josef Albers. 
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GELSENKIRCHEN-BUER. Heimatmuseum. 
16. 4.-26. 5. 1958: Malerei und Graphik von 
Hubert Berke und Peter Herkenrath. 

GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
27. 4.-1. 6. 1958: Graphik von Alfred Kubin. 
GOSLAR Museum. 19. 4.-18. 5. 1958: 
„Schöpferische Jugend’. 

HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 27. 4. 1958: Gemälde und Pla- 
stik von Theo Eble, Plastik von Walther Linck. 
HAMBURG Museum für Völkerkunde 
und Vorgeschichte. 12. 4.-30. 4. 1958: 
Künstlergilde Pinneberg. 12. 4.-27. 4. 1958: 
Handweberei Hinrichsen. 

HAMM/Westf. Städt. Gustav-Lübcke- 
Museum. 13, 4.-4. 5. 1958: Deutsche Graphik 
seit 1900. 

HANNOVER Kestner-Museum. Bis 31. 7. 
1958: „Griechische Münzen“. 
Kestner-Gesellschaft. Bis 11. 5. 1958: 
Vieira da Silva. 

KARLSRUHE/Ba. Galerie Gallwitz. 11. 4. 
-Ende Mai 1958: Malerei und Graphik von 
Hannelore Busse. 

KASSEL Kulturhaus. Bis 20. 4. 
lektivausstellung A. Paul Weber. 
KOLN Kunstverein, Hahnentorburg. 5. 4. 
-4. 5. 1958: Kollektiv-Ausstellung Hann Trier. 
Kunsthandlung Aloys Faust. April 
1958: Arbeiten von Helge Tanck. 

Galerie Der Spiegel. April 1958: Neue 
Bilder von Heinz Trökes. 

LEIPZIG Museum der bild. Künste. 
Mitte April-Mitte Mai 1958: Neuerwerbungen 
der Graphischen Sammlung a. d. letzten 5 
Jahren. Teil II: Druckgraphik. 

LEVERKUSEN Städt. Museum Schloß Mors- 
broich. Bis 27. 4. 1958: Max Peiffer-Watenphul. 


LUBECK Overbeck-Gesellschaft. 13. 
4.-11. 5. 1958: Gemälde und Zeichnungen von 
Karl Kluth. 

LUDWIGSHAFEN/Rh. Kulturhaus. 
4. 1958: „Deutsche in Paris“. 


1958: Kol- 


Bis 12. 


MAILAND Palazzo Reale. April-Juni 1958: 
Arte Lombarda dai Visconti agli Sforza. 


MARBURG/Lahn. Universitäts-Mu- 
seum. 20. 4.-1. 6. 1958: Bildnisse aus drei 
Jahrhunderten. 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. Bis 20. 
4. 1958: Alexej von Jawlensky. Gemälde von 
1902 - 1937. 

MONCHEN-GLADBACH Städt. 
April-Mai 1958: Haager Graphiker. 
MUNCHEN Städt. Galerie. Bis 15. 5. 1958: 
Kandinsky. Das Graphische Werk. 

Staatl. Graph. Sammlung. 17.4.-Ende 
Mai 1958: Deutsche Zeichenkunst der Goethe- 
zeit (Slg. Winterstein). 

Galerie Schöninger. April 1958: Aqua- 
relle von Eugen Croissant. 

Pavillon Alter Botanischer Gar- 
ten. Bis 23. 4. 1958: Kollektiv-Ausstellung Jo- 
hann Vierthaler, Franz F. Hauber, Ernst Graup- 
ner. 

MUNSTER/Wesf. Landesmuseum für 
Kunst und Kulturgeschichte. 20. 
4.-Ende Mai 1958: „Aus westfälischen Museen“ 
(Berichtigung d. Anzeige im März-Heft). 
NURNBERG Germanisches National- 
‘Museum. Bis 15. Mai 1958: Kulturdokumente 
aus Hessen, Thüringen und Sachsen. 
ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung. 
Bis 27. 4. 1958: „Die Passion“. Monotypien von 
Franz $. Gebhardt. 

ROTTERDAM Museum Boymans. Bis 27. 
4. 1958: Bilder und Gouachen von Jan van Heel. 
SAARBRUCKEN Saarland-Museum. Bis 
16. 4. 1958: Mittelalterliche Kunst am Oberrhein. 


ULM/Donau Kunstverein im Museum der 
Stadt. Bis 20. 4. 1958: William Straube. 


WUPPERTAL Kunst-und Museumsver- 
ein. Bis 20. 4. 1958: Gläser von Vennini, Mu- 
rano und aus Orrefors. 

Galerie Parnass. Bis 20. 4. 1958: Arbei- 
er Herta Wescher, Fichet, Carade und Sta- 
ritzky. 


Museum. 
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